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1Einleitung
Der Ruf nach Emanzipation, Demokratisierung und Aufklärung ist heute in der 
westlichen Welt meist verdächtig. Er scheint veraltet und naiv. Wer ihn von sich 
gibt, wird mit der Frage rechnen müssen, ob er/sie sich denn nicht über die herr-
schenden Macht- und Kontrollformen bewusst sei. 1970 war alles anders. Eman-
zipation, Demokratisierung und Aufklärung konnten nicht oft und nicht laut 
genug als oberstes Ziel jedes Individuums und der gesamten Menschheit ausge-
rufen werden. Bei allen positiven Veränderungen, die die Generation der 68er 
bewirkt hat, kann man feststellen, dass auch sie bewusst oder unbewusst, freiwil-
lig oder zwangsläufig Strukturen bedient hat, die an der Befreiung des Einzelnen 
und Aller keinerlei Interesse zeigen. 
Konzeptkunst, Information und Ausstellungen sind mit dem genannten Ruf 
nach Emanzipation, Demokratisierung und Aufklärung eng verknüpft. Allen drei 
Erscheinungen wird emanzipatorisches, demokratisierendes und aufklärerisches 
Potenzial zugeschrieben. Ihre Produktion, Verfügbarmachung und Beschreibung 
geht oft mit einem Gestus einher, der sich aus diesem vermeintlichen Potenzial 
nährt. Die Ausstellung INFORMATION, die im Sommer 1970 im Museum of Mo-
dern Art (MoMA) in New York zu sehen war, dient hier als Beispiel um anschau-
lich zu machen, wie es bei allem emanzipatorischem Schwung zu einer Aktivie-
rung gegenteiliger Mechanismen kommen kann. 
INFORMATION war als internationale Überblicksausstellung über zeitgenös-
sische Tendenzen in der Kunst geplant und zeigte ca. 150 künstlerische Positi-
onen. Diese Arbeiten werden heute großteils als „Konzeptkunst“ bezeichnet. In 
der Konzeptkunst rückt die Bedeutung der Information, die vermittelt werden 
soll, im Gegensatz zum Informationsträger, dem tatsächlichen Objekt, in den 
Vordergrund. Dieses Phänomen wurde häufig mit dem Begriff der „Demateri-
alisierung“ betitelt und rief vielfältige Interpretationen hervor. Bestimmender 
Streitpunkt der Diskussion war die Haltung der Konzeptkunst: Ist sie nun kri-
tisch oder doch affirmativ? Es stellt sich die Frage, ob die Konzeptkunst, neben 
all ihrer teils folgenlosen, teils folgenreichen Kritik, nicht eigentlich eine Kom-
plizin eines neuen Machtsystems ist, dessen Einfluss auch an den Grenzen der 
Kunstwelt nicht halt macht (Kapitel 2).
2Die Entwicklung der Gesellschaft verlief ähnlich wie die der Kunst: Produktion 
wurde zunehmend von Information abhängig, die westliche Welt formierte sich 
als Informationsgesellschaft. Die Informatisierung der Gesellschaft, die totale 
Bestimmung aller Lebensbereiche durch Information, erfährt bis heute täglich 
neue Ausformungen von Facebook bis zum Prekariat der KulturarbeiterInnen. 
Bei allen Vorteilen der Demokratisierung von Information hat dieser Vorgang 
auch seine negativen Seiten. Die zunehmende Abhängigkeit von Informations-
technologien und Kommunikationsnetzwerken ist auch eine Abhängigkeit von 
kontrollierten Strukturen, ja eine freiwillige und selbstbestimmte Verinnerli-
chung von Abläufen, die in den Machtbereich des spätkapitalistischen Wirt-
schaftsystems fallen (Kapitel 3).
Kynaston L. McShine, der Kurator von INFORMATION, proklamierte Informa-
tion als das neue Paradigma für Kunst und Gesellschaft. Die von ihm beschrie-
benen Handlungsmöglichkeiten in der frisch angebrochenen Ära gleichen einem 
Schlachtplan für das Überleben in den, oder vielmehr für das Hineinleben und 
Hineinproduzieren in die ökonomischen Prozesse des Spätkapitalismus. So 
wenig McShine sich über die Problematik des Informationsparadigmas äußerte, 
so wenig war er bereit, seine eigene Position in dem Szenario der Ausstellung zu 
befragen. Er thematisierte weder die Position, aus der heraus er agierte, noch auf 
wessen Bühne er dies tat. Seine Haltung war die eines „Managing Artist“ – ein 
für die Zeit typisches kuratorisches Modell (Kapitel 4). 
Der Wandel, der um 1970 im Kunstbereich stattfand, war für die großen Museen 
durchaus eine Herausforderung. Das MoMA ist ein hervorragendes Beispiel 
dafür, wie Institutionen die Veränderungen zu ihren Gunsten nutzen und sich zu 
mächtigen Kulturkomplexen mit guten Beziehungen zu Wirtschaft und Politik 
entwickeln konnten. An INFORMATION zeichnen sich viele Tendenzen ab, die in 
diese Richtung weisen. Emanzipation, Demokratisierung und Aufklärung lassen 
sich wunderbar instrumentalisieren: zur Ausübung von Kontrolle und Macht und 
zur Vermehrung von Kapital bei gleichzeitiger Schuldfreiheit (Kapitel 5).
31. INFORMATION (1970) – Ein Überblick
Das Museum of Modern Art in New York (MoMA) zeigte vom 2. Juli bis zum 20. 
September des Jahres 1970 die Ausstellung INFORMATION. 
Beteiligt waren circa 150 Kunstschaffende (die genaue Zahl ist aufgrund unter-
schiedlicher Angaben und KünstlerInnengruppen, deren Mitgliederzahl wechsel-
te, nicht festzumachen) aus 15 verschiedenen Ländern (Argentinien, Brasilien, 
Dänemark, Deutschland, Frankreich, Großbritannien, Italien, Japan, Jugosla-
wien, Kanada, Niederlande, Österreich, Puerto Rico, Schweiz, USA). Unter ihnen 
waren um nur einige wenige zu nennen Vito Acconci (USA), John Baldessari 
(USA), Stig Broegger (DK), Daniel Buren (F), Hanne Darboven (D), Raphael Fer-
rer (PR), Dan Graham (USA), Group Frontera (AR), Hans Haacke (D), Douglas 
Huebler (USA), Joseph Kosuth (USA), Sol LeWitt (USA), Lucy R. Lippard (USA), 
Robert Morris (USA), Bruce Nauman (USA), OHO (YU), Oiticica (BR), Adrian 
Piper (USA), Robert Smithson (USA) und Lawrence Weiner (USA).1 Die meisten 
TeilnehmerInnen hatten die traditionellen Kategorien der bildenden Kunst ver-
lassen. Statt um Malerei und Skulptur ging es ihnen um Kunstformen, die sich 
nicht in erster Linie über ihre materielle Erscheinungsform definieren lassen, 
sondern über die Information, die sie beinhalten. Im Zentrum stand außerdem 
die Infragestellung von Kategorien, vor allem jene der Kunst und des Künstlers 
selbst.2 
INFORMATION war nicht auf die Ausstellungsräume des MoMA beschränkt, 
sondern fand ihre Erweiterung im Garten und im Bookstore des MoMA, im Kata-
log zu INFORMATION und außerhalb – in New York und an anderen Orten welt-
weit. Beispielsweise führte Stig Broegger sein bereits im März in Europa begon-
nenes Werk für die Ausstellung in New York fort: „A certain number of platforms 
will be placed in and around New York immediately before or during the time of 
the exhibition. [...] Possible documentation will be presented at the museum [...]. 
Some of the platforms will just be placed and then left alone.“3 Im Bookstore war 
ein Regal für Kataloge, Künstlerbücher, Zeitschriften und andere Publikationen 
eigens für INFORMATION reserviert. 
1 Eine so weit möglich vollständige Namensliste findet sich im Anhang. 
2 Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934. Das im Rahmen der Teilnahme an INFORMATION von den 
KünstlerInnen auszufüllenden MoMA-Formular verlangte u.a. folgende Informationen: „Media in which 
you have worked (painting, sculpture, photography, films, etc.)“ und „Have you worked in fields other 
than visual arts?“ Die Antworten Vito Acconcis und Michelangelo Pistolettos auf diese Fragen machen 
deutlich, dass das Formular des MoMA den zeitgenössischen Kunstpraktiken nicht mehr entsprach. 
Sie sind exemplarisch für die Reaktion vieler KünstlerInnen. Acconci schrieb zum ersten Punkt: „per-
formances, activities, writing, room situations, films, photographs“ und zum zweiten: „see above“. Vgl. 
MoMA Archives, Exhibition Records, IV.111. Pistoletto schrieb zu Punkt eins bloß „Ho!“, zu Punkt zwei 
„in fields“. Vgl. MoMA Archives, Exhibition Records, IV.182. 
3  Kat. Information 1970, S. 26. 
4Im April 1970 schickte Kynaston L. McShine4, der Kurator der Ausstellung, eine 
Nachricht an den Bookstore: „Attached is a list of books which I would very much 
like to have in the bookstore during the exhibition INFORMATION. I consider it 
an extension of both the show and its catalog. Some of the items are specifical-
ly part of the exhibition and so I hope that perhaps we can have a special ‚shelf‘ 
devoted to INFORMATION books.“5 Der Katalog lag mehrfach in der Ausstellung 
auf und war günstig zu erwerben.6 
McShine war im Jahr vor INFORMATION durch Europa, Nord- und Südameri-
ka gereist, um sich einen Überblick über die aktuelle Kunstszene zu verschaffen. 
Er knüpfte Kontakte mit Kunstschaffenden und KuratorInnen und lud sie ein, 
an INFORMATION teilzunehmen. Er wählte keine fertigen Werke aus, sondern 
überließ es den TeilnehmerInnen mit welchen Arbeiten sie in Ausstellung und 
Katalog – allen Kunstschaffenden wurde eine Seite im Katalog zur freien Ver-
fügung gestellt – vertreten sein wollten. Dazu wurden Formulare verschickt, 
auf denen verschiedene Angaben zur Person und zur künstlerischen Position zu 
machen waren, sowie eine Beschreibung der Arbeiten für INFORMATION.7 Aus 
der im Archiv des MoMA aufbewahrten Korrespondenz zwischen Kurator und 
KünstlerInnen geht hervor, dass trotz der großen Anzahl an TeilnehmerInnen 
zumindest teilweise ein reger Austausch über die letztendliche Auswahl von 
Arbeiten, beziehungsweise deren Realisierbarkeit und/oder Präsentationsform 
stattgefunden hat.8 Im Allgemeinen konnten die KünstlerInnen frei entschei-
den, ob sie die Präsentationsform dem MoMA überließen, oder genaue Angaben 
dazu machten, ob sie die Arbeiten selbst vorbeibrachten und aufbauten oder ans 
MoMA schickten. Für ausländische KünstlerInnen war der persönliche Aufbau 
selbstverständlich schwieriger. Das MoMA übernahm nur bedingt Reisekosten.9
Neben Fotografien, Zeichnungen, Drucken, Kopien und ähnlichem wurden in der 
Ausstellung auf direkte Interaktion ausgerichtete Arbeiten präsentiert und mit 
Fernsehbildschirmen, Telefonen und Kopiermaschinen gearbeitet. Adrian Pipers 
Beitrag Context Nr. 7 bestand aus Notizbüchern und Stiften, die zur Verwendung 
durch die BesucherInnen gedacht waren. Die Installation der argentinischen 
Group Frontera zeichnete die BesucherInnen auf Video auf und zeigte die Bilder 
kurz danach in der Ausstellung (Abb. 1). John Giorno stellte Telefonapparate auf, 
über die Gedichte und Statements zu hören waren (Abb. 2). Markus Raetz gab 
seine Zeichnungen zur Vervielfältigung frei, mittels Fotokopie direkt in der 
4 McShine (*1935), war seit 1968 Associate Curator am MoMA. Zur Zeit von INFORMATION, war John   
B. Hightower (*1933) Direktor. Er war seit Anfang Mai 1970 im Amt.
5 MoMA Archives, CUR, Exh. #934. 
6 Er kostete 4$. Vgl. ebenda. 
7 Vgl. MoMA Archives, REG, Exh. #934. 
8 Vgl. MoMA Archives, Exhibition Records, IV. 
9 Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934. 
5Ausstellung und von den BesucherInnen selbst durchzuführen. Bezeichnend 
ist auch die große Anzahl an Filmen10, und Arbeiten, die in die Strukturen der 
Institution eingriffen, beziehungsweise diese nutzten. So ließ etwa Vito Acconci 
für seine Arbeit Service Area seine Post während der Dauer der Ausstellung ins 
MoMA umleiten (Abb. 3). Für Hans Haackes Umfrage, die unter dem Namen 
MoMA-Poll bekannt wurde, erhielten die BesucherInnen ihre Stimmzettel di-
rekt am Eingang und auch die Wahlbeobachtung betrachtete er als Aufgabe des 
MoMA (Abb. 4).  
Ein Grundriss der Ausstellung ist im Archiv des MoMA bis jetzt nicht auffindbar 
gewesen. Es besteht allerdings die Möglichkeit, dass in den „Kynaston L. 
McShine Papers“, die vom Museum noch nicht für Recherchen freigegeben wur-
den, ein Plan und weitere Informationen zur Ausstellung existieren. Bislang kann 
man sich nur über die fotografische Dokumentation einen Eindruck über die Di-
mensionen von INFORMATION verschaffen. Die Aufnahmen der Ausstellungs-
räume geben verschiedene Einblicke in die Ausstellung. Den Eingang markiert 
eine dünne, durchsichtige fast raumhohe Plexiglasplatte. Sie ist mit zwei Ketten 
an der Decke angebracht. Das Wort „Information“ legt sich in großen Buchstaben 
über Bilder von Autos, Zügen und Flugzeugen, von Telefonen und Radios, Fax-, 
Fernseh- und Tonbandgeräten. Links davon befindet sich ein monströses Film-
vorführgerät (Abb. 5): die Visual Jukebox, entworfen von Ettore Sottsass, produ-
ziert von Olivetti, einer italienischen Büromaschinenfabrik, die sich in den sech-
ziger und siebziger Jahren durch ihr Industriedesign einen Namen machte. Auf 
einem zehneckigen, verspiegelten Sockel liegt eine etwa ein Meter hohe Scheibe, 
an deren Seite sich insgesamt 40 Gucklöcher befinden, die durch helmartige Ab-
teilungen von einander getrennt sind. Im Inneren des Sockels befinden sich zehn 
Filmprojektoren, die das Bild ins Zentrum projizieren, wo es gespiegelt und zu-
rückgeworfen wird, sodass es auf einer der zehn Seiten des Zehnecks von je vier 
Gucklöchern aus sichtbar ist (Abb. 6). Die verspiegelte Oberfläche des Sockels ist 
in der kahlen Museumslandschaft fast unsichtbar. Das eigentlich mächtige und 
schwere Objekt wirkt als schwebte es über dem Boden (Abb. 7). Die in 
INFORMATION gezeigten Filme wurden größtenteils mit der Visual Jukebox 
präsentiert und verursachten technische, organisatorische und archivarische 
Probleme, da der Verschleiß durch das ständige Abspielen beträchtlich war.11 Der 
Blick in die Galerien zeigt weite Räume, weiße Wände und große Einstellwän-
de, die meist vom Boden bis zur Decke reichen und die notwendige zusätzliche 
Wandfläche boten. Der Boden ist glatt und teils sehr dunkel, was zu Spiegeleffek-
ten führte. Für die Präsentation abseits der Wand wurden schlichte weiße Tische 
und weiße Sockel eingesetzt. 
10 Vgl. die Filmlisten im Katalog. Kat. Information 1970, S. 193-198. 
11 Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934. 
6Als Sitzmöbel für die BesucherInnen dienten weiße Sitzsäcke, die ohne be-
stimmten Ort und ohne bestimmte Form auf dem Boden lagen (Abb. 8-11). Die 
Arbeiten wurden entweder direkt an der Wand angebracht (Abb. 8 zeigt in der 
rechten Bildhälfte Walter de Marias stark vergrößerter Zeitungsartikel. Abb. 12 
zeigt Mel Bochners Wandzeichnung), ungerahmt oder gerahmt gehängt oder auf 
den Tischen unter Glasstürze gelegt, falls sie nicht zum Angreifen und die Ver-
wendung durch die BesucherInnen gedacht waren. Größere Installationen, wie 
jene Helio Oiticicas, die zu besteigen und durchklettern war und zum Liegen, Sit-
zen und Ausruhen einlud (Abb. 13-14), oder Michael Heizers wandfüllende Bilder 
von Displaced-Replaced Mass, einem Earth-Art-Werk, sowie Filmprojektionen, 
die nicht in der Visual Jukebox gezeigt wurden, verlangten nach Abteilbildung in 
den ansonsten offenen Ausstellungsräumen (Abb. 15).  
Der Katalog zu INFORMATION, ein schwarz-weiß Band mit rot-grünem Um-
schlag, umfasst knapp über 200 Seiten. Die verwendete Schriftart und der Satz 
erinnert an mit Schreibmaschine getippte Blätter. Das Layout ist schlicht. Der 
Umschlag zeigt auf Vorder- und Rückseite je zwölf Abbildungen verschiedener 
Informations- und Kommunikationstechnologien, sowie – symbolisch für Mo-
bilität und Internationalität – Auto, Hochseeschiff, Zug und Flugzeug (Abb. 
16). Das Cover Design des Katalogs wurde auch für alle Werbezwecke und An-
kündigungen verwendet.12 Neben der üblichen Nennung der Trustees und des 
Vorworts mit den Danksagungen ist der Katalog in vier Abschnitte unterteilt: 
Erstens, die alphabetisch geordneten künstlerischen Beiträge (S. 5-137), zweitens 
McShines Essay zur Ausstellung (S. 138-141), dem als dritter großer Teil Bild- 
und Textmaterial folgen, das aus verschiedenen Quellen, vom Kurator zusam-
mengestellt wurde (S. 144-191), und zum Schluss – ebenfalls von kuratorischer 
Seite – ausführliche Film- und Literaturlisten (S. 193-205).
12 Vgl. ebenda. 
72. Konzeptkunst
2.1. Begriffliche Klärung
„The activity of these artists is to think of concepts that are broader and more   
cerebral than the expected „product“ of the studio. [...] and if they are reevalua-
ting the nature of art, they are also asking that we reassess what we have always 
taken for granted as our accepted and culturally conditioned aesthetic response 
to art.“13 
Kynaston L. McShine im Katalog zu INFORMATION 
Über 40 Jahre nachdem Begriffe wie „konzeptuell“ und „Konzeptkunst“ (engl. 
Concept Art, Conceptual Art) begonnen haben, sich im Vokabular des Kunstbe-
triebs breit zu machen, wird die Beleidigung, die Angriffslust, die Radikalität, die 
dem Wort „Konzeptkunst“ innewohnte, längst nicht mehr mitgedacht. Wie 
Claude Gintz in seinem Artikel European Conceptualism in Every Situation 
richtig bemerkt: „The term seems to embrace a lot.“14 Doch die Konfrontation 
der zwei Wörter, die sich hier vereinen, „Kunst“ und „Konzept“, ist keineswegs 
so selbstverständlich und harmlos, wie es aus heutiger Perspektive den Anschein 
macht. Bis in die sechziger Jahre haben „Kunst“ und „Konzept“ nichts miteinan-
der zu tun. 
Die Verbindung ist radikal, aggressiv und eindeutig. Sie besagt, dass Konzepte 
Kunst sein können. Es handelt sich um einen Angriff, eine Provokation, einen 
Skandal. Der Begriff „Konzeptkunst“ bezeichnet einen bewussten Bruch mit der 
zeitgenössischen Auffassung dessen, was Kunst sei und wie Kunst zu sein habe. 
Der Kunstbegriff stand vor einer radikalen Veränderung. Durch die Bezeich-
nung „Konzeptkunst“ wurde deutlich gemacht, dass zeitgenössische Kunst nicht 
mehr mit den bislang zentralen Kategorien – Visualität, Medienspezifität, Form, 
Autorschaft, individuelle Handschrift, handwerkliches Können, Kreativität, 
Expression, Subjektivität, Materialität – zu diskutieren ist, sondern nach neuen 
Fragestellungen verlangt. Er diente der Abgrenzung und Profilierung einer neuen 
Kunstform. „Conceptual art would gradually become a typical art world label, 
applied with a broad brush to a spectrum of works that seemed to break new 
ground and go beyond the limits of existing isms.“15 
Erstmals tauchten Begriffe wie „Concept Art“ und „Conceptual“ (in Zusammen-
hang mit Bildender Kunst) um 1960 auf. Eine frühe Verwendung – Ende der 
13 Kat. Information 1970, o. S. 
14 Gintz 1999, S. 31.
15 Wollen 1999, S. 79. 
8fünfziger Jahre – wird Ed Kienholz zugeschrieben.16 Anfang der sechziger Jahre 
wurde der Begriff „Concept Art“ im Kontext serieller Notationssysteme verwen-
det. Henry Flynt betitelte so seinen Beitrag zu einer Anthologie der Künstler-
gruppe Fluxus.17 Erst Jahre später verankerten sich diese Begriffe – durch zahl-
reiche Texte, Ausstellungen und Publikationen – tatsächlich im Vokabular der 
Kunstwelt.18 
In der Literatur zur Konzeptkunst gesellt sich vor allem in jüngeren Publikati-
onen der Begriff des „Konzeptualismus“ und die Diskussion um die Bedeutung 
und Verwendung der Bezeichnungen „Konzeptkunst“ und „Konzeptualismus“ 
hinzu.19 Die Begriffsdebatte wird von kaum jemandem ausgespart. Doch die 
Verwendung von „Konzeptkunst“ und „Konzeptualismus“ kann als willkürlich 
bezeichnet werden. Die eingeführten Definitionen und Abgrenzungen – es gibt 
darin keine einheitliche Linie – werden in der Schreibpraxis großteils ignoriert.20 
Die KuratorInnen der Ausstellung Global Conceptualism, Luis Camnitzer, Jane 
Farver und Rachel Weiss, interpretieren den Unterschied zwischen den beiden 
Begriffen in der Einleitung zum Katalog ihrer Ausstellung folgendermaßen: 
„Konzeptualismus“ stehe für eine Haltung, die Kunst wieder in politischen, 
sozialen und ökonomischen Zusammenhängen sehen würde, „Konzeptkunst“ 
hingegen für eine formalistische Kunstpraxis, die auf den Minimalismus folgte.21 
Sabeth Buchmann schließt sich in in ihrer 2007 unter dem Titel Denken gegen 
das Denken veröffentlichten Dissertation dieser Meinung an: „Im Unterschied zu 
den puristischen, fast schon genre- und stilspezifischen Assoziationen, die Be-
griffe wie Conceptual Art und Konzeptkunst auslösen, vermag der von Camnitzer 
verwendete Begriff des Konzeptualismus der Heterogenität seiner Entstehungs-, 
Erscheinungs- und Etablierungsformen gerecht zu werden.“22 Außerdem mache 
der Begriff „Konzeptualismus“ deutlich, dass es sich um ein „synthetisches und 
16 Vgl. Bird/Newman 1999, S. 3.
17 Vgl. Celant 1972, S. 9-10. Er beschrieb Flynts Beitrag zur Anthologie wie folgt: „All these works which-
work on conceptual material, find their theoretical expression in the essay by Henry Flynt. His essay-
called ‚Concept Art‘ is in fact the first text, dated 1961, in which the concept becomes a work of art and 
Concept Art‘ a type of art in which the operative material is the written word.“ 
18 „The concept conceptual art appears to have entered the discourse of the artworld in a substantial way 
only from 1969 onward,“ schreibt Wollen 1999. Wollen 1999, S. 78. Vgl. zu diesem Aspekt die Chrono-
logie im Katalog Global Conceptualism. Kat. Global Conceptualism 1999, S. 225; 229-230. 1967: Sol Le-
Witt Publ. Paragraphs on Conceptual Art. 1969: Sol LeWitt Publ. Sentences on Conceptual Art; Harald 
Szeemann Ausst. When Attitudes Become Form. Works-Concepts-Processes-Situations-Information 
(Bern); Rolf Wedewer/Konrad Fischer Ausst. Konzeption-Conception (Leverkusen); Art & Language 
Publ. Art-Language: The Journal of Conceptual Art; Eugenia Butler Gallery Ausst. Conception-Percep-
tion (Los Angeles). 1970: Tom Marioni Museum of Conceptual Art (San Francisco); Donald Karshen 
Ausst. Conceptual Art and Conceptual Aspects (New York City). 1972: Ursula Meyer Publ. Conceptual 
Art; Catherine Millet Publ. Textes sur l’art conceptuel. 
19 Vgl. u.a. Kat. Global Conceptualism 1999. Kat. Open Systems 2005. Kat. Romantischer Konzeptualismus 
2007. 
20 Vgl. Kat. Global Conceptualism 1999. Kat. Vivencias 2000. Auch in Übersetzungen wird “conceptualism” 
nicht unbedingt mit “Konzeptualismus” übersetzt. Vgl. Kat. Vivencias 2000, S. 62; 94. 
21 Vgl. Kat. Global Conceptualism 1999, S. VIII. 
22 Buchmann 2007, S. 31. 
9keinesfalls ideologiefreies Konstrukt handelt“.23 Seifermann und Kintisch defi-
nieren (im Vorwort zum Katalog Romantischer Konzeptualismus) den Begriff 
des „Konzeptualismus“ als eine Bezeichnung für eine „in ihren Anfängen uto-
pische Haltung, die sich auf eine relativ abstrahierte und formalisierte Weise mit 
den Beziehungen zwischen Kunst und Leben auseinandersetzt“.24 Peter Wollen 
hingegen meint, der Begriff „Konzeptualismus“ diene nur dazu die Konzeptkunst 
im Nachhinein in die Ordnung der „Ismen“ der Kunstgeschichte einzureihen: 
Kubismus, Expressionismus, Dadaismus, Surrealismus, Minimalismus, etc. 
„[...] until all were conveniently huddled together under the same elastic rubric, 
conceptualism“.25 
Durchgesetzt hat sich die Auffassung, dass die Begrifflichkeiten „Konzeptkunst/
Konzeptualismus“ immer einer weiteren Beschreibung bedürfen. Sie sind le-
diglich eine Art „framing device“26, die weiterer Charakterisierungen und Ein-
grenzungen bedarf.27 Dieser Ansicht schließe ich mich an. Doch selbst wenn 
einer Begriffsverwendung genauere Ausführungen folgen, muss ein wesentlicher 
Unterschied immer mitbedacht werden. Dieser liegt an der Wort-Oberfläche 
und kann ohne Umschweife in Überlegungen miteinfließen: „Konzeptkunst“ 
beinhaltet das Wort „Kunst“, „Konzeptualismus“ hingegen einen „Ismus“. „Kon-
zeptkunst“ bezeichnet die Kunst, die entstandenen und entstehenden Projekte, 
Ideen, Konzepte und Objekte. Der Begriff „Konzeptualismus“ hingegen steht für 
eine Lehrmeinung über die Konzeptkunst, er beschreibt die Tätigkeit und Idee 
der Konzeptkunst, ist ein theoretisches Konstrukt oder auch eine Geisteshal-
tung.28 Die Radikalität der Kombination von Kunst und Konzept und alle Fragen, 
die damit zusammenhängen, entfallen. 
23 Ebenda.  
24 Kat. Romantischer Konzeptualismus 2007, S. 5.
25 Wollen 1999, S. 73.
26 Kat. Open Systems 2005, S. 12. Vgl. auch Buchmann 2006, S. 49.
27 In jüngsten Projekten wie der Ausstellung Romantischer Konzeptualismus in der BAWAG Foundation 
in Wien im Herbst 2007 findet eine zusätzliche thematische Richtungsgebung statt. Die Spannweite der 
Werkauswahl die hier unter „Konzeptualismus“ verhandelt wird, ist groß. Sie umfasst, neben anderen, 
Arbeiten von Andy Warhol genauso wie von Lawrence Weiner, Bas Jan Ader, Susan Hiller oder Rodney 
Graham. Vgl. Kat. Romantischer Konzeptualismus 2007. 
28 Für den Suffix „–ismus“ werden in Kluges Etymologisches Wörterbuch als die wichtigsten Bedeutungen 
(neben Krankheitsbezeichnung und Spracheigentümlichkeit) Lehrmeinung, System, Gesamtheit ange-
geben. Vgl. Kluge 1989, S. 337. Das Fremdwörterbuch des Dudenverlags spricht vom „-ismus“ als einem 
„Suffix, das eine Strömung, Tendenz, Geisteshaltung oder eine Erscheinung selbst bezeichnet“. Duden 
2001, S. 464. 
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2.2. Dematerialisierte Kunst? Anti-kapitalistisch? 
  Demokratisch?
Die Anzahl, Vielfalt und Widersprüchlichkeit der künstlerischen Praktiken, die 
mit dem Label Konzeptkunst bedacht sind, ist groß, denn „die Konzeptkunst“ im 
Sinne einer einheitlich beschreibbaren Kunstform existiert nicht. Allen Facetten 
der Erscheinungsformen und Ansätze hier gerecht zu werden, ist nicht möglich. 
Um den Gegenstand dieser Arbeit fassen zu können, ist es jedoch unumgänglich, 
zumindest einen groben Eindruck zentraler Themen der Konzeptkunst zu ver-
mitteln. 
Reibungspunkte für die Konzeptkunst waren neben den Strukturen und Hierar-
chien des Kunstbetriebs und den Rollen- und Kompetenzverteilungen, der hohe 
Rang der Visualität und der Materialität des Kunstwerks sowie seine angebliche 
Originalität. Damit einher ging eine Kritik an der Autorschaft und an der von 
Clement Greenberg29 beförderten Dominanz des Formalismus in der Kritik. Die 
Abkehr von „Inhalten“ in der Kunst und der proklamierte autonome Status alles 
Künstlerischen waren den KonzeptualistInnen ebenso ein Dorn im Auge wie 
der Starkult und die Vereinzelung unter KünstlerInnen. Außerdem standen der 
Warenstatus von Kunst, die Fetischisierung von Kunst und die Produktions- und 
Distributionssysteme in der spätkapitalistischen Gesellschaft zur Debatte, wie 
auch die Allgegenwart und der permanente Konsum von Bildern.  
Im Gegensatz dazu rückten andere Aspekte ins Zentrum der Aufmerksamkeit. 
Die Visualität und Objekthaftigkeit der Kunst wurde durch die vermehrte Ver-
wendung von Text und die Betonung der Bedeutung des Inhalts zurückgedrängt. 
Im Fokus waren nun die Diskussion von und über Kunst und ihre Bedingungen, 
ihren Kontext, die Distribution, Rezeption und Präsentation. Es vollzog sich 
ein Schwerpunktwechsel, weg vom individuellen kreativen Akt, und hin zu Be-
schreibungen, Untersuchungen und Entwicklungen von Codes und Kommuni-
kationssystemen. Die Nutzung von Massenmedien – der Einsatz alternativer 
Distributionsformen wie Fotografie, Buch, Poster und Zeitschrift nahm rapide 
zu – forcierte die „Einbettung in die expandierenden Medienlandschaften der 
sechziger und siebziger Jahre“.30 Kennzeichnend sind Grenzüberschreitungen 
zwischen Kritik, Theorie und Kunstpraxis, sowie die Auseinandersetzung mit 
System- und Computertheorie, Sprachphilosophie und Strukturalismus. Davon 
inspiriert, wurde das Kunstwerk zunehmend als Teil eines Systems von Bildpro-
duktion und Kommunikation wahrgenommen und als Teil gesamtgesellschaft-
licher Zusammehänge, die auch die Kunstproduktion selbst beeinflussen. Das 
einsame Schaffen im Atelier war nicht mehr aktuell. Für die Arbeitsweise, die der 
29 Clement Greenberg war einer der einflußreichsten Kunstkritiker des 20. Jahrhunderts. Bis in die sech-
ziger Jahre stellte er eine unumstößliche Autorität in Sachen moderner Kunst dar. 
30 Buchmann 2007, S. 12. 
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neuen Auffassung von Kunst gerecht werden wollte, waren Kollaborationen und 
Interdisziplinarität charakteristisch, genauso wie Partizipation und Interaktion. 
Kontingenz und der geplante Zufall wurden zu Elementen von Arbeitsprozessen. 
Die künstlerische Entscheidung wurde nicht mehr als souverän und autonom 
wahrgenommen sondern als Realisierung einer von vielen möglichen Optionen.31 
Was die Konzeptkunst von anderen Kunstformen der Zeit, die sich ebenfalls ge-
gen normative und scheinbar unhinterfragbare Kategorien im Kunstbetrieb zur 
Wehr setzten – wie die Pop Art, Minimal Art, Fluxus und Happening und die Si-
tuationistische Internationale – abhebt, ist die „Bedeutung, die der Sprache und 
dem ihr assoziierten Topos der Information beigemessen wurde“.32 Die diskur-
siven Strategien, die der Destabilisierung künstlerischer Konventionen dienten, 
verlangten nicht nach einem spezifischen Medium, sondern ließen unterschied-
liche, intermediale Erscheinungsformen zu. 
Ein Begriff, der dieses Phänomen bezeichnen sollte, war jener der „Demateriali-
sierung“. Eingang ins einschlägige Vokabular fand er spätestens 1968, als Lucy R. 
Lippard, eine der aktivsten KritikerInnen der Zeit und John Chandler im Februar 
1968 den Artikel The Dematerialization of Art in der Zeitschrift Art Internati-
onal veröffentlichten.33 Der Begriff führte zu unzähligen Diskussionen um seine 
Bedeutung und „Wahrheit“. Lippard und Chandler gaben in ihrem Text zu ver-
stehen, dass die Dematerialisierung auf eine Kunst, in der es keine Objekte gibt, 
hinauslaufe. Logischerweise führte diese Ansicht zu Widerständen, denn auch in 
den sechziger Jahren war klar, dass die Konzeptkunst mit Objekten und Formen 
arbeitete – denn nichts anderes sind Fotografien, Kopien, Karten, Poster, Zeit-
schriften, Kataloge, etc. Terry Atkinson stellte dies beispielsweise in seiner Ant-
wort auf Lippards und Chandlers Artikel fest.34 Auch Künstler wie LeWitt, Barry 
oder Huebler stritten die Dematerialisierung – im Sinne von immateriell, aufge-
löst, nicht vorhanden – ab.35 Francis Colpitt bezeichnet die Dematerialisierung in 
seinem Text The Formalist Connection and Originary Myths of Conceptual Art 
als Erfindung der Kritik.36 Die Dematerialisierung fällt für ihn unter die Fülle der 
Mythen rund um die Konzeptkunst. 
Lippard erkannte die Problematik des Begriffs und ihrer radikalen Interpretation 
bald an, doch sie argumentiert, dass sie ihn mangels eines besseren Ausdrucks 
beibehalten habe. „And since I first wrote on the subject in 1967, it has often been 
pointed out to me, that dematerialization is an inaccurate term, that a piece of 
paper or a photograph is as much an object, or as ‚material,’ as a ton of lead. 
31 Zur Konzeptkunst siehe u.a. Alberro/Stimson 2000. Alberro/Norvell 2000. Alberro 2003. Corris 2004. 
Bois/Buchloh/Foster/Krauss 2004. Buchmann 2007. 
32 Buchmann 2007, S. 12. 
33 Vgl. Lippard/Chandler 2000.
34 Vgl. Atkinson 2000. 
35 Vgl. Colpitt 2004, S. 36-40. 
36 Vgl. ebenda, S. 39.
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Granted. But for lack of a better term I have continued to refer to a process of 
dematerialization, or a deemphasis on material aspects (uniqueness, perma-
nence, decorative attractiveness).“37 Hier wird deutlich, dass die Demateriali-
serung nicht unbedingt als komplette Auflösung und Nicht-Wahrnehmbarkeit, 
Formlosigkeit etc. verstanden werden muss, sondern als Bezeichnung für eine 
stattfindende Umwertung dienen kann. Als solche wird sie häufig in der Literatur 
beschrieben. „In a broader reading of conceptualism, however, ‚dematerializa-
tion’ did not always mean the disappearance of the object, but a redefining of the 
role of the object as a carrier of meaning, the reinvestment of meaning in preexi-
sting objects, and the attempt to eliminate the erosion of information“, schreiben 
beispielsweise die KuratorInnen von Global Conceptualism.38 
Nach anfänglichen utopischen Vorstellungen, dass das Material in der Kunst 
irgendwann ganz hinfällig werden würde, ist es heute unumstritten, dass es sich 
nicht um immaterielle Kunst handelt, nicht um eine völlige Dematerialisierung 
im wörtlichen Sinne, sondern um eine Umwertung der Bedeutung von Informati-
on und Informationsträger, eine Veränderung der Rangordnung. 
Die „Dematerialisierung“ der Kunst führte zu vielfältigen Interpretationen, deren 
bestimmender Streitpunkt die Frage nach der Position der Konzeptkunst war: 
kritisch oder affirmativ? Den frühen Hoffnungen – auf Seiten der KünstlerInnen, 
aber vielmehr der Kritik – die Kunst würde sich durch die Konzeptkunst – Dema-
terialisierung! Demokratisierung! – aus traditionellen (Macht-)Gefügen emanzi-
pieren, stand eine pragmatische Haltung gegenüber: die jener GaleristInnen
und KünstlerInnen, die sich zwar mit den Bedingungen des Kunstbetriebs aus-
einandersetzten, diesen aber nicht zerschlagen wollten, sondern vorrangig an 
ihre Kunst dachten und an die Entwicklung neuer (Veröffentlichungs- und Ver-
marktungs-) Formen. Ab den späten achtziger Jahren wurde der Konzeptkunst 
vorgeworfen, dass sie mit ihrem administrativen Stil bloß die Ästhetik der Ver-
waltung reproduziert hätte und bei ihrem Versuch den Paradigmenthron der 
Kunst zu stürzen auf allen Ebenen gescheitert war. Dennoch wurde und wird der 
Konzeptkunst revolutionäres Potential zugerechnet. Im letzten Jahrzehnt geschah 
dies vor allem durch eine Weitung des Blicks auf Länder, Gruppen und Charak-
teristika, die, bis dato, nur am Rande erwähnt wurden und das Spektrum und 
die Einschätzung dessen, was unter Konzeptkunst subsumiert wird, wesentlich 
erweiterten und veränderten. Zunehmend wird jedoch auch die Parallele zwi-
schen gesellschaftlichen bzw. wirtschaftlichen und künstlerischen Entwicklungen 
37 Lippard 1973, S. 5.
38 Kat. Global Conceptualism 1999, S. VIII. Und Bird und Newman meinen zum Dematerialisierungsbe-
griff: „Lippard’s term implies a logic of subtraction as the materiality of the art object is systematically 
reduced or redefined, and the concept ‚art’ and the context increasingly carry the burden of meaning. No 
single term can adequately describe the various formal and theoretical investigations pursued by artists 
during this period [...].“ Bird/Newman 1999, S. 4.
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hervorgehoben. Es stellt sich die Frage, ob die Konzeptkunst, neben all ihrer 
teils folgenlosen, teils folgenreichen Kritik, nicht eigentlich eine Komplizin eines 
neuen Machtsystems sei, dessen Einfluss nicht an den Grenzen der Kunstwelt halt 
macht. 
Lucy R. Lippard betrachtete die dematerialisierte Kunst als Gegenspielerin des 
herrschenden Systems, das sich an Objekten orientierte. „The art establishment 
depends so greatly on objects which can be bought and sold that I don’t expect 
it to do much about an art that is opposed to the prevailing systems.“39 Sie über-
setzte Phänomene in der Kunst eins zu eins in theoretische Formulierungen 
eines antikapitalistischen Angriffs gegen die Mechanismen des Kunstmarkts.40 
Die Enttäuschung ließ nicht lange auf sich warten. Nur vier Jahre später schrieb 
sie: „Hopes that ‚conceptual art’ would be able to avoid the general commerciali-
zation, [...] were for the most part unfounded. It seemed in 1969 [...] that no one, 
not even a public greedy for novelty, would actually pay money, or much of it, 
for a xerox sheet referring to an event past or never directly perceived, a group 
of photographs documenting an ephermeral situation or condition, a project for 
work never to be completed, words spoken but not recorded; it seemed that these 
artists would therefore be forcibly freed from the tyranny of a commodity status 
and market-orientation. Three years later, the major conceptualists are selling 
work for substantial sums here and in Europe; they are represented by (and still 
more unexpected – showing in) the world’s most prestigious galleries. Clear-
ly, [...] art and artists in a capitalist society remain luxuries.“41 Lippards Ansatz 
scheiterte an der mangelnden Distanz zwischen künstlerischen Arbeiten und 
ihren theoretischen Überlegungen. Sie übernahm Problemlösungen in der Kunst 
und machte daraus Betrachtungen über den Kapitalismus. Dass Kunst und poli-
tische Agitationen unter unterschiedlichen Bedingungen existieren, hat sie dabei 
nicht mitbedacht und wurde daher auch von der Entwicklung negativ überrascht. 
Doch Lippard stand nicht alleine auf verlorenem Posten. Es gab noch etliche 
ähnliche Positionen wie beispielsweise Gregory Battcock, der in seinem Artikel 
Marcuse and Anti-Art (Sommer 1969) proklamierte: „The ‚conceptual’ artists go 
even further and make it clear that we can no longer define art as a commodity or 
even a physical fact of any commercial value.“42 Auch Rosalind Krauss schreibt 
der Konzeptkunst das Anliegen zu, der Warenförmigkeit und den Effekten des 
Markts zu entkommen, indem sie das Material reduzierte und keine handelsfä-
hige Form annahm. „Conceptual art’s further claim was that by purifying art of 
its material dross, and by producing it as a mode of theory-about-art, its own 
39 Lippard 1973, S. 7-8. 
40 „The artists who are trying to do non-object art are introducing a drastic solution to the problem of 
artists being bought and sold so easily, along with their art,“ meinte Lippard in einem Interview 1969. 
Ebenda, S. 8. 
41 Ebenda, S. 263. 
42 Battcock 1969, S. 19. 
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practice had escaped the commodity form in which paintings and sculptures 
inevitably participated as they were forced to compete in a market for art that 
increasingly looked just like any other.“43 Ebenso geschieht dies im Katalogbei-
trag von Claude Gintz im Rahmen der Ausstellung Global Conceptualism: „Some 
conceptual artists deprived the visual arts of visuality in order to question [...] 
the objectlike quality of the artwork through which it acquires its status of hyper-
commodity in a society of images (eye-consumerism).“44 Und McShine meinte in 
seinem Katalogbeitrag zu INFORMATION: „It is only too obvious that there are 
unpredictable implications for the established systems. For example, the whole 
nature of collecting is perhaps becoming obsolete, and what is the traditional 
museum going to do about work at the bottom of the Sargasso Sea, or in the Ka-
lahari desert, or in the Antarctic, or at the bottom of a volcano? How is the muse-
um going to deal with the introduction of the new technology as an everyday part 
of its curatorial concerns?“45 
Hier klingt nicht nur die Ahnung an, dass sich das Prinzip Sammeln, das heißt 
die Kommerzialisierung auf dem Kunstmarkt, nicht durchsetzen würde. Auch 
das traditionelle Museum und seine Organisation schienen durch die neue Kunst 
in Frage gestellt. Die Dematerialisierung von Kunst wurde gerne dafür herange-
zogen Kritik am Museum zu üben und sich mit künstlerischer Praxis den Rücken 
zu stärken. Wieder ist es Lucy Lippard die sagte: „The people who buy a work of 
art they can’t hang up or have in their garden are less interested in possession. 
They are patrons rather than collectors. That’s why all this seems so inapplicable 
to museums, because museums are basically acquisitive.“46 Wie kommt es dann, 
dass in der Ausstellung INFORMATION 1970, nach so vielen Protesten und so 
viel dematerialisierter Kunst im MoMA 150 KünstlerInnen (unter ihnen übrigens 
mit einem Beitrag auch Lucy Lippard) ihre Arbeiten zeigten? Die Museen und 
Märkte waren – gegen alle Erwartungen – flexibler als gedacht. 
Eine weitere Hoffnung, die in die Dematerialisierung der Kunst gelegt wurde, war 
die dadurch möglich scheinende Auflösung von Machtzentren. „One of the im-
portant things about the new dematerialized art is that it provides a way of get-
ting the power structure out of New York and spreading it around to wherever an 
artist feels like being at the time,“ meint Lippard.47 Und auch McShine ist von der 
dezentralisierenden Wirkung der neuen Kunst überzeugt.48 Aus dem heutigen Be-
kanntheitsgrad der KünstlerInnen, die an INFORMATION teilgenommen hatten, 
geht hervor, dass die beschworene Internationalität und das „globale Dorf“ doch 
keinen so großen Effekt hatten, wie angenommen. Die US-amerikanischen und 
43 Krauss 2000, S. 10-11. 
44 Gintz 1999, S. 31.
45 Kat. Information 1970, S. 141.
46 Lippard 1973, S. 8.
47 Ebenda. 
48 Vgl. Kat. Information 1970, S. 140. 
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europäischen KünstlerInnen, die – v.a. in New York – in den darauffolgenden 
Jahren Präsenz zeigten, sind heute weitgehend bekannt. Andere Namen gerieten, 
abseits von Fachkreisen, in Vergessenheit. Die Entwicklung hat gezeigt, dass sich 
im Kulturbetrieb bei allen Veränderungen (Internet, Mobilität) zentralistische 
Strukturen gehalten haben. Für künstlerische Karrieren ist es nach wie vor von 
immenser Bedeutung in New York City, Berlin und wenigen anderen Großstädten 
präsent zu sein beziehungsweise auch in den temporären Machtzentren der Mes-
sen. Auch Aufenthalte an anderen Schaltstellen (Universitäten, Artists in Resi-
dence Programme, etc.) im Lebenslauf nachweisen zu können, ist ein „must“. Für 
den persönlichen Auftritt ist der Standort fast ebenso entscheidend wie für eine 
Galerie. Ein Lebenslauf mit der Zeile „Lebt und arbeitet in New York“ wird gegen 
einen aus Kiel viele Rennen im Lauf um Projektbewilligungen und Aufmerksam-
keit gewinnen – außer natürlich es wird dezitiert nach Exoten gesucht. 
Der Fokus auf Sprache war, zumindest theoretisch, mit dem Wunsch verbunden, 
die Kunst demokratischer zu machen. Das Argument lautete, dass sprachlichen 
Formen, im Gegensatz zur Abstraktion oder einem persönlichen, expressiven 
Ausdruck wie beispielsweise in der Malerei, allgemein bekannt und verständlich 
sind. Die tatsächlich verwendete Sprache in konzeptuellen Arbeiten ist jedoch al-
les andere als klar. Im Gegenteil! So manches wirkt wie eine Geheimsprache, die 
– wenn überhaupt – nur für eine kleine Gruppe Eingeweihter entzifferbar ist.49 
Joseph Kosuth wiederum hoffte, er könne seine Kunst durch Ideen (transparent, 
klar, rein, direkt) für alle Einflüsse von außen unantastbar machen, autonom und 
sich selbst legitimierend. Im Nachhinein gesehen war diesem Unterfangen kein 
Erfolg beschert. Kosuth gibt das zu und wird von vielen Seiten bestätigt.50
Die Dematerialiserung als Wendung vom traditionellen Werk zu offenen Kunst-
projekten, in denen die Planung und die Dokumentation eine zentrale Rolle spie-
len, und die damit einhergehende Annäherung künstlerischer Arbeitsweisen an 
jene moderner Bürokratien, bedingte die wohl am häufigsten zitierte Beschrei-
bung der Konzeptkunst: 1989 erschien Buchlohs Text Von der Ästhetik der Ver-
waltung zur institutionellen Kritik, in dem er feststellte, dass die Konzeptkunst 
bloß die „Ästhetik der administrativen und legalen Organisation“ reproduziert 
hätte.51 Ihr Sieg über die alte Kunst konnte nur von kurzer Dauer sein, so Buch-
loh, und hätte den Weg geebnet für die triumphale Rückkehr der Visualität in die 
Kunst ab den achtziger Jahren.52 
49 „Unfortunately, despite such democratizing aspirations, the particular language employed by concep-
tualists was often obscure, elite, or otherwise not compelling to the intended audience, causing a short 
circuit“, bemerken die KuratorInnen von Global Conceptualism ganz richtig. Kat. Global Conceptualism 
1999, S. X.
50 Vgl. Kosuth 2000, S. 460-469. Kat. Romantischer Konzeptualismus 2007, S. 56. 
51 Buchloh 1990. S. 97-98.
52 Vgl. ebenda. 
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Boris Groys bemerkte in den bürokratischen und administrativen Aktivitäten der 
Konzeptualisten ein humoristisches Moment. Es entstehe – Groys bezieht sich 
auf Kierkegaards Beschreibung von Humor – aus der Spannung zwischen dem 
unendlichen Projekt des logischen, formalen Systems der Verwaltung (und auch 
des Denkens) und der endlichen Ausführung (Dokumentation, Präsentation), 
welche in konzeptuellen Arbeiten zum Ausdruck komme.53
Wie oben bereits erwähnt, hatten die Kunstschaffenden mit der Dematerialisie-
rung und dem, was damit gemeint war (oder nicht), nicht viel am Hut. Schon gar 
nicht dürfen hinter der Dematerialisierung utopische Visionen vermutet werden. 
Auch das war eher nur ein Anliegen von Seiten der Kritik. Huebler meinte 1982: 
„At the beginning no one I knew was out to reform the artworld.“ 54 Und Mel 
Ramsden: „It wasn’t some kind of counter-cultural move against capitalism and 
galleries.“ 55 Auch Seth Siegelaub warnte davor, das politische Bewusstsein der 
Kunstschaffenden zu überschätzen.56 
In Ländern mit strenger Zensur diente die Konzentration auf Information den 
KonzeptkünstlerInnen dazu an der staatlichen Autorität vorbeizukommen. In 
Osteuropa beispielsweise ist dieser strategische Punkt für die Entwicklung der 
Konzeptkunst nicht zu unterschätzen.57 In Brasilien und Argentinien ging es bei 
der Dematerialisierung einerseits um die Möglichkeit Kunstpraktiken aus dem 
Institutionellen in einen breiteren soziopolitischen Rahmen zu überführen,58 
andererseits galt es, wie in anderen repressiven politischen Systemen, die Mög-
lichkeiten der staatlichen Einschränkung von Kunstproduktion und -distribution 
gering zu halten. Hinzu kam in diesen Ländern der sogenannten Peripherie die 
Frage nach der Erhältlichkeit und Leistbarkeit von Arbeitsmaterialien, die das 
Vorwärtskommen der Konzeptkunst beförderte. Sie ermöglichte außerdem eine 
relativ unkomplizierte Teilnahme an der internationalen Kunstszene.59 McShi-
ne war genau um diese, über den Tellerrand von Nordamerika und Westeuropa 
hinausgehende, Internationalität bemüht, als er ganz bewusst eine Reihe von 
KünstlerInnen aus Osteuropa und Südamerika zu INFORMATION einlud. Doch 
obwohl die Konzeptkunst so praktisch wirkte, so viel zu bieten schien und die 
Szenen sehr aktiv waren, konnten sie sich in Süd und Ost im Kampf um die Auf-
merksamkeit nicht gegen ihre KollegInnen im Nordwesten durchsetzen. Erst in 
den letzten Jahren wird ihnen und den ihnen eigenen Ausformungen, Potenzia-
len und Problematiken zunehmend Beachtung geschenkt. 
53 Vgl. Groys 2005, S. 62-63. 
54 Huebler 1982, S. 76. 
55 Ramsden 1988, S. 107. 
56 Vgl. Colpitt 2004, S. 40. 
57 Vgl. Beke 1999, S. 42.
58 Vgl. Ramírez 1999, S 60.
59 Vgl. Kat. Global Conceptualism 1999, S. VIII.
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2.3. Neue Perspektiven auf die Konzeptkunst
Die Berücksichtigung künstlerischer Praktiken aus Ländern des südamerika-
nischen Kontinents, Osteuropa und anderen für die europäische und US-ame-
rikanische Kunstgeschichte entlegenen Regionen der Erde in der Beschreibung 
der Konzeptkunst ist ein relativ junges Phänomen, genauso wie die Ausweitung 
auf feministische und zeitlich weniger eng gefasste Blickwinkel.   
Um 1990 setzte unter anderem durch die Ausstellung L’art conceptuel, une 
perspective (Paris 1989/90) ein Bemühen um eine differenzierte Historisie-
rung konzeptueller Arbeiten ein. In seinem Text für den Ausstellungskatalog 
schrieb Benjamin H.D. Buchloh: „Mehr als zwanzig Jahre Distanz sollten uns 
Gelegenheit geben, die Geschichte der Konzeptkunst aus umfassenderer Sicht zu 
betrachten.“60 Allerdings begrenzte er die Konzeptkunst auf einen relativ kurzen 
Zeitabschnitt: 1965 bis 1975. Erst 1999 wurde mit der Ausstellung des Queens 
Museum in New York Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s der 
Rahmen nicht nur geographisch weiter gesteckt. Die Chronologie reichte hier 
von 1950 bis in die späten achtziger und – als Ausblick – bis in die neunziger 
Jahre.61 „We mean to denote a multicentered map with various points of origin 
in which local events are crucial determinants.“62 Bird und Newman verfolgten 
mit ihrer 1999 erschienenen Publikation ein ähnliches Programm: „We have also 
attempted to indicate the importance of the extension of the history of Concep-
tual art (or ‚Conceptualism‘ in its broader sense) to include centres other than 
North America and Western Europe; indeed, to recognize its local specificity and 
its global reach.“63 Man ist sich offenbar einig, dass der Kanon der Konzeptkunst 
im Kontext spezifischer geographischer und kultureller Geschichten gebildet 
werden muss. Auch Buchmann verwies in ihrem Beitrag Conceptual Art in 
Dumonts Begriffslexikon zur zeitgenössischen Kunst von 2006 auf die sehr ak-
tive konzeptuelle Szene im Südamerika der sechziger Jahre, deren Bezugspunkte 
andere gewesen waren als in den USA und Westeuropa und die im Vergleich 
zum dominanten Bild von Konzepkunst eher im Dunkeln liegt.64 
Im Katalog Global Conceptualism wurde massive Kritik an der einseitigen Ge-
schichtsbildung über die Konzeptkunst geübt, die vor allem US-amerikanische 
und englische aber auch europäische Geschehnisse in den Fokus nahm. Doch 
der Mangel wurde nicht nur dort gesucht. Mari Carmen Ramiréz, die Autorin 
des Beitrags zur südamerikanischen Szene merkte an, dass auf südamerika-
nischer Seite konzeptuelle Arbeitsweisen als Überläufer zu westlichen Kunst- 
60 Buchloh 1990, S. 86. (Das Zitat ist dem ein Jahr später erschienenen Katlaog Um 1968 entnommen, in 
dem Buchlohs Text in deutscher Übersetzung neu abgedruckt wurde.)
61 Vgl. Kat. Global Conceptualism 1999.
62 Ebenda, S.VII.
63 Bird/Newman 1999, S. 1.
64 Vgl. Buchmann 2006. 
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und Kulturmodellen denunziert und schlichtweg ignoriert worden waren.65 
Die Besonderheiten der südamerikanischen Szene würden mit dieser Publika-
tion erstmals aufgearbeitet und ihre Bedeutung im internationalen Vergleich 
festgestellt. Durch die europäischen und nordamerikanischen Einflüsse, die der 
Kolonialismus mit sich gebracht hatte, konnte die südamerikanische Szene eine 
autonome Position entwickeln, so die Diagnose, und in vielen Fällen den Ent-
wicklungen in den Zentren vorgreifen.66 „It is timely to point out that the initial 
work of these artists clearly anticipated forms of political conceptualism develo-
ped in the 1970s and ’80s by feminist, multicultural, and other politically enga-
ged movements in central countries.“67 Wo die nord-westlichen Kollegen versagt 
hätten, wäre es in Südamerika gelungen den Raum für die Neudefinition von 
Kunst über die strengen Parameter der künstlerischen Sphäre hinaus auszudeh-
nen.68 
Das Ausstellungsprojekt Romantischer Konzeptualismus, das 2007 in der BA-
WAG Foundation in Wien durchgeführt wurde, verstand sich als Verbündete 
der „feministischen und globalistischen Erweiterung des Konzeptualismus“.69 
Auch hier wurde die Konzentration auf gewisse Bereiche (Großstädte der USA, 
Europa) und Personen (männlich, weiß) der Konzeptkunst und der interessege-
leitete willkürliche Ein- und Ausschluss von künstlerischen Praktiken kritisiert. 
„Ein Universalitätsanspruch in Sachen Kriterien des Konzeptuellen wurde zu 
Recht relativiert, an seine partikularen kulturellen und identitären Voraus-
setzungen erinnert; der Romantische Konzeptualismus ist dabei zugleich der 
utopische Entwurf einer transkulturellen und transidentitären Offenheit und 
Unabschließbarkeit.“70 Dem Romantischen – als romantische Ideen wurden das 
„Fragment als Impuls“, die „Potenzierung als Verfahren“ und der „kreative in-
tersubjektive Austausch als soziales Modell“ genannt – wurde in Verbindung mit 
dem Konzeptuellen revolutionäres Potenzial zugeschrieben. Als „eine Praxis der 
Produktion von Potenzialitäten“ wäre der Romantische Konzeptualismus eine 
Akzentverschiebung „weg von dem Glauben an die Macht des Institutionellen 
und hin zu einem gewissen Vertrauen auf das praktische Potenzial von Kunst, 
Erfahrungen zu vermitteln, Prozesse in Gang zu setzen und soziale Räume zu 
eröffnen, die den Horizont der bestehenden Verhältnisse übersteigen“.71 
65 Vgl. Ramírez 1999, S. 54. 
66 Vgl. ebenda. 
67 Ebenda, S. 56. 
68 Vgl. ebenda, S. 62. 
69 Kat. Romantischer Konzeptualismus 2007, S. 18. 
70 Ebenda, S. 19. 
71 Ebenda, S. 57. 
19
In den genannten Projekten zeichnet sich eine Tendenz ab, die darauf abzielt, 
nach langen Jahren der Ernüchterung über das vermeintliche Scheitern, ein 
neues Bild der Konzeptkunst zu entwerfen, ein lebendiges, dem aufwieglerische 
Kraft abzugewinnen ist. 
Wie bereits erwähnt, gibt es jedoch auch andere Stimmen, die der Konzeptkunst 
nicht den Status der Antagonistin gewähren, sondern ihr vielmehr die Position 
einer Partnerin herrschender Systeme zusprechen, oder zumindest Parallelen zu 
Ordnungs- und Kontrollfunktionen spätkapitalistischer Strukturen in ihr erken-
nen. Diese, beziehungsweise das, worauf sie gründen, ist in Zusammenhang mit 
INFORMATION von besonderem Interesse und wird im folgenden Kapitel erläu-
tert. 
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3. Konzeptkunst – die Kunst der informatisierten Gesellschaft?
3.1. Alberro und Buchmann 
Bezug nehmend auf die Parallelen zwischen sozio-ökonomischen und künst-
lerischen Entwicklungen argumentiert Alexander Alberro, dass zwischen Wirt-
schaftssystem und Kunst komplizenhafte Verbindungen bestünden. Alberro 
nennt die Ablehnung des Waren-Status von Kunst durch die Konzeptkünst-
lerInnen in seinem Buch Conceptual Art and the Politics of Publicity einen 
Mythos.72 Tatsächlich stritten involvierte KünstlerInnen selbst und auch Seth 
Siegelaub bedeutende marktkritische Intentionen ab. Vielmehr, so Alberro, ging 
es darum alternative Vermarktungsmöglichkeiten zu entwickeln, mittels derer 
auch Ideen an den Mann/die Frau gebracht werden konnten. „[...] there was 
never a moment when they did not seek to market the art“, meint Alberro und 
nennt die Intentionen von Siegelaubs Bestrebungen „the commercial packaging 
of conceptual art“.73 Alberros Beobachtungen stützen seinen Versuch, Parallelen 
zwischen der Konzeptkunst und den neuen Formen des multinationalen Ka-
pitalismus herauszuarbeiten.74 Er sieht in dem neuen Karrierismus der Künst-
lerInnen eine große Ähnlichkeit mit jenem derer, die in anderen Berufen Erfolg 
durch strategisches Management und (Eigen-)Werbemaßnahmen erreichen. Mit 
der Beschreibung der Bedeutung, die neuen Kommunikations- und Konsumfor-
men sowie neuen Formen der Informationsdistribution zuerkannt wird, legt er 
weitere Parallelen von gesellschaftlicher und künstlerischer Entwicklung dar. Die 
Gleichzeitigkeit des Erstarkens von konzeptuellen Praktiken und dem Neokapita-
lismus, sowie vom Berufsbild des Managers und dem des Künstlers als Manager 
lassen Alberro darauf schließen, dass die tiefere Logik der Informatisierung, wie 
sie von Negri und Hardt beschrieben wird (siehe unten), auch von den Konzept-
künstlerInnen nachvollzogen, wenn nicht gar mitproduziert, wurde. Dafür spre-
chen, so Alberro, auch die Verbindungen, die zwischen Wirtschaft und Kunst seit 
den sechziger Jahren vermehrt entstehen – Alberro zitiert den Sponsor der Aus-
stellung When Attitudes Become Form, den Präsidenten von Philip Morris Euro-
pe, der die Gemeinsamkeit der neuen Kunst und der „business world“ preist, um 
zu unterstreichen, dass es sich bei Kunst und Wirtschaft um Alliierte handelt, die 
beide nach neuen Produkten und neuen Märkten Ausschau halten.75
72 Vgl. Alberro 2004, S. 4.
73 Ebenda. 
74 Vgl. Alberro 2004.  
75 Vgl. ebenda, S. 2. 
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Auch Sabeth Buchmann ist der Meinung, dass das Zusammenspiel „sozio-kultu-
reller, industriell-technologischer und bio-politischer Implikationen des konzep-
tuellen Produktionsbegriffs“ im Lichte der tieferen Logik der Informatisierung zu 
betrachten ist.76 In der Einleitung zu Denken gegen das Denken erläutert sie ihre 
diesbezügliche Position.77 Im Zentrum ihrer Betrachtungen steht der Produkti-
onsbegriff und seine (neuerliche – nach Fluxus, Happening, Minimal Art, Pop 
Art, Situationistische Internationale) Relativierung durch die Konzeptkunst, die 
sich durch die zentrale Bedeutung der Sprache und des Topos der Information 
von ihren Vorgängern unterscheidet. In der Konzeptkunst wird das „material-
object paradigm“ des von Greenberg geprägten Formalismus durch das Paradig-
ma der Information und Fragen nach Distribution, Rezeption und Präsentation 
ersetzt. Die Bedeutung des Produktionsbegriffs, die technologischen Moderni-
sierungsprozesse und die Neubewertung von Subjektivität stehen für Buchmann 
in engem Zusammenhang, den sie als nicht-kohärent, als „transversales Zusam-
menspiel künstlerischer und technologischer Phänomene“ beschreibt.78 Damit 
grenzt sie sich von Positionen ab, die der Konzeptkunst, aufgrund ihrer Produk-
tionsformen die totale Emanzipation von herrschenden Strukturen zuschreiben, 
sowie von solchen, die darin eine bloße Komplizenschaft mit bürokratischen 
Verwaltungssystemen erkennen wollen. 
Buchmann bezieht sich auf Baudrillards Analyse des Übergangs von der Waren- 
zur Zeichenproduktion und erkennt im Zeitalter der Simulation eine Entspre-
chung in der in der Konzeptkunst gängigen Form der Anweisungen.79 „Denn das 
Augenmerk gilt weniger der Produktion selber als ihrer Ersetzung durch einen 
‚Code’ [...].“80 Orientiert man sich bei der Analyse von Kunst an Baudrillards pes-
simistischer Sicht der Dinge, ist es naheliegend, die Konzeptkunst als Mitgestal-
terin dieses Untergangsszenarios wahrzunehmen. Einer einfachen Parallelschal-
tung von Medientheorie und Produktionsweise will Buchmann, wie erwähnt, 
vorbeugen. Sowohl für den Vorwurf des Mitläufertums als auch für die Verharm-
losung der Verschiebung von Produktion auf Reproduktion bedarf es einer tief 
greifenden Prüfung von Entstehungsbedingungen und -kontexten, nicht nur von 
künstlerischen Praktiken, sondern auch ihrer Kritik.81
76 Buchmann 2007, S. 18-19. 
77 Vgl. ebenda, S. 11-24. 
78 Ebenda, S. 17. 
79 Vgl. Baudrillard 1982. 
80 Buchmann 2007, S. 15.
81 Vgl. Buchmann 2007. Zum Thema Komplizenschaft schreibt Buchmann: „Spätestens seit Peter Bürgers 
Avantgardetheorie wird dieser Vorwurf eines gelegentlich unreflektierten Standards ‚linker’ Kultur- und 
Kunstkritik immer wieder reproduziert, ohne ihre Prämissen zu überprüfen oder in ein Verhältnis mit 
den veränderten Bedingungen von Kunstmarkt und Institutionspolitik zu setzen.“ Ebenda, S. 17. Zum 
Thema (Re)Produktion führt sie an: „Dennoch ist die Verlagerung von der Kategorie der Produktion auf 
die der Reproduktion mitnichten unhinterfragbar und ‚unschuldig’. Sie muss vielmehr mit Blick auf die 
Flexibilisierung des Konsumtionsbereichs innerhalb der Medienkultur der sechziger und siebziger Jahre 
und – für die vorliegende Studie entscheidend – in einen Zusammenhang mit der wachsenden Bedeu-
tung betrachtet werden, die den neuen (computergestützten) Technologien zukam.“ Ebenda.  
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Die Frage, „ob der Konzeptualismus an der Herausbildung der ‚gesellschaftlichen 
Fabrik’ (Hardt/Negri) erfolgreich mitgewirkt hat“, ist für Buchmann zwar nahe 
liegend, jedoch nicht eindeutig zu beantworten.82 Freilich weise der biopolitische 
Unternehmer, dessen Tätigkeit Negri und Hardt als reproduktiv und nicht als 
produktiv beschreiben, „strukturelle Ähnlichkeiten mit jenem sich selbst verge-
sellschaftenden (Künstler-)Subjekt auf, das die Regeln der Selbstorganisation 
mitproduzieren und permanent modifizieren muss, und zwar mit vollständigem 
Einsatz seiner individuellen Biografie und seines sozialen Lebens“.83 Dennoch 
dürfe man die Wirkungskraft der Konzeptkunst nicht überbewerten.84 Eine histo-
risch-kritische Auseinandersetzung mit konzeptuellen Arbeitsweisen verlange, 
so Buchmann, die „Überschneidungen mit technologischen Produktionsdisposi-
tiven“ mitzubedenken.85 Sie bestimmt die Korrespondenzen zwischen konzeptu-
ellen und technologischen Denk- und Produktionsformen als „strukturelle, d.h. 
a-subjektive und kontingente Wechselwirkungen“.86 
Alberro und Buchmann beziehen sich beide auf die Informatisierung der Ge-
sellschaft um die Konzeptkunst auf ihre Rollen hin – kritisch? affirmativ? er-
folgreich? gescheitert? – zu befragen. Anhand der Ausstellung INFORMATION 
lassen sich Fragen nach Komplizenschaft und Parallelen zu Machtsystemen, aber 
auch nach emanzipatorischem Potenzial an einem Beispiel erläutern, bei dem es 
an Diskussionsstoff (an Komplizenschaften, Parallelen und emanzipatorischen 
Gesten) nicht mangelt. Eine kurze Beschreibung der Bedeutung, Verwendung 
und Entwicklung des Informationsbegriffs ist notwendig um zu klären, was 
Informatisierung eigentlich heißt. Die Einschätzungen dieser Entwicklung füh-
ren näher an die für INFORMATION relevante Problematik der Kluft zwischen 
demokratisierenden Tendenzen und absoluter Kontrolle heran – beides ist im 
Zeitalter der Informatisierung auszumachen, genauso wie in INFORMATION. 
82 Ebenda, S. 23. 
83 Ebenda, S. 22-23.
84 Vgl. ebenda, S. 23.
85 Ebenda, S. 24.
86 Ebenda. 
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3.2. Informatisierung und Biopolitik 
Der Begriff „Information“ wird in der westlichen Welt inflationär verwendet. 
Jede Saftpackung hält detaillierte Information über den Saft bereit. Die Men-
schen sind ununterbrochen damit beschäftigt sich oder jemand anderen zu infor-
mieren. Es ist die Zeit der „Informationsgesellschaft“ und der Belastung durch 
die unaufhaltsame „Informationsflut“. Das Wort „Information“ genießt eine Art 
neutralen Status, der es ihm erlaubt überall aufzutauchen. Doch es ist keineswegs 
so neutral, so unbedarft, wie es alltäglich den Anschein hat. Im Gegenteil: Infor-
mation ist immer schon geformt – durch gesellschaftliche Verhältnisse, politische 
und wirtschaftliche Interessen, die jeweilige historische beziehungsweise zeit-
genössische Situation und technologische Bedingungen. Das Wort selbst erzählt 
eigentlich schon von seiner Bestimmtheit. Es hat lateinische Wurzeln. Das Verb 
„informare“ wird mit „formen, gestalten, bilden“ übersetzt.87 Von Neutralität 
kann also keine Rede sein. Wer informiert, der formt auch, gestaltet, bildet. Wer 
informiert wird, wird geformt, gestaltet, gebildet. Viel zu selten wird hinterfragt, 
wer oder was hinter einer „neutralen“ Information steht und mit welchen Ab-
sichten. Nach Nöths Handbuch der Semiotik handelt es sich bei „Information“ in 
einer alltäglichen Verwendung um einen qualitativ zu betrachtenden Umstand. 
Das Element des Neuen spielt dabei eine wesentliche Rolle.88 
Ein Fachterminus, der mathematisch beschreib- und quantitativ erfassbar ist, 
ist „Information“ in der Informationstheorie. „Information“ bezieht sich hier auf 
die Wahrscheinlichkeit des Vorkommens eines Zeichens in Texten. An die frühe 
Informationstheorie – das ursprüngliche Konzept (1949) stammt von Shannon/
Weaver – wurde die Hoffnung geknüpft Objektivität in der Bestimmung der 
Strukturen, des Inhalts von Nachrichten zu erreichen. In den Künsten war man 
in den sechziger Jahren von den Objektivierungsbestrebungen der Informations-
theorie fasziniert, da auf Seiten der Kunstschaffenden ebenfalls ein Wunsch nach 
Objektivierung, allerdings von Originalität, Kreativität und Stil aufkam. Obwohl 
Elemente der Informationstheorie in anderen Sparten (wie der Informatik oder 
den Kognitionswissenschaften) bis heute von Bedeutung sind, ist das Interesse 
aufgrund der nur sehr begrenzten Erklärungsmöglichkeiten mit den Mitteln der 
Informationstheorie seit den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts, auch auf-
grund eines Paradigmenwechsels in den Prozessen der Informationsverarbeitung 
zugunsten von Kognitions- und Computerwissenschaften stark zurückgegangen.89
87 Vgl. Stowasser 1994, S. 262.
88 Vgl. Nöth 2000, S. 169.
89 Vgl. ebenda, S. 169, 176-177.
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Die Entstehung der Informationstheorie war Teil einer weit verbreiteten Ent-
wicklung. Seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs hatte sich die Bedeutung des 
Informationsbegriffs stark zu wandeln begonnen. Der Kalte Krieg und die da-
mit einhergehende Aufrüstung brachte die Förderung von Forschung im Be-
reich neuer Technologien durch Regierungen mit sich. In der Genetik kam es zu 
sprunghaften Fortschritten. Dasselbe gilt für die Entwicklungen der Kybernetik 
und Linguistik, und schließlich auch für die massenhafte Verbreitung neuer 
Medien (Fernsehen, Telefon) und das Bildungsstreben der wachsenden Mittel-
schicht.90 Information und der Informationsaustausch wurden auf unterschied-
lichen gesellschaftlichen und technologischen Ebenen zu einem bestimmenden 
Element. Die westliche Welt formierte sich als Informationsgesellschaft, oder 
auch: Dienstleistungsgesellschaft. 
Die rapide Expansion der Information blieb nicht auf jene Felder beschränkt, wo 
sie vermeintlich hingehört – Wissenschaft, Spionage, Kommunikation, Bildung 
und die dazugehörigen Technologien. Die Information eroberte auch die Wirt-
schaft und ist somit ein allgegenwärtiges Phänomen. Sie verdrängte die Herstel-
lung von Gütern aus dem Zentrum der ökonomischen Produktion der westlichen 
Welt. Die „Produkte“ sind heute Information, Kommunikation und Wissen 
(Bildung, Medien, Organisation und Verwaltung) und Dienstleistungen (Pflege, 
Service); eine Entwicklung, die sich in den dominanten kapitalistischen Ländern 
seit den frühen siebziger Jahren durchgesetzt hat.91 Arbeit wird zunehmend „im-
materiell“: die hergestellten Werte sind nicht in erster Linie materieller Art. Sie 
„hängen von zeit-, orts- und kontextbezogener symbolischer Produktion ab“.92 
IT-ExpertInnen, WissenschaftlerInnen, JournalistInnen, Kreative, (Konzept-)
KünstlerInnen usw. leisten immaterielle Arbeit. Auch Pflegearbeit, die Organi-
sation des Haushaltes oder die Betreuung von Kindern fällt in diese Kategorie. 
Selbst die Warenproduktion, die hauptsächlich in anderen Teilen der Welt statt-
findet, wird von Information dominiert, ist von der Produktion von Information 
abhängig. Denn sie ist Teil des Weltmarktes, der in erster Linie über Information 
und Informatik funktioniert. Wo von wem unter welchen Bedingungen produ-
ziert wird, ist für globalisierte Unternehmen irrelevant. Wird ein Produktionsort, 
aus welchen Gründen auch immer, ungemütlich, verlagert man ihn woanders 
hin.93 
Seit den späten siebziger Jahren ist dafür der Begriff der „Informatisierung“94 in 
Verwendung, der im Allgemeinen die Reproduktion von Information, im Spe-
ziellen die totale Bestimmung aller Lebensbereiche durch Information meint.         
90    Vgl. zu Strukturalismus und Linguistik Nöth 2000, S. 45. Zum Thema Bildung Hobbs 2004, S. 211. 
Zum Thema Aufrüstung Corris 2004, S. 187. Zu Genetik Neffe 2008, S. 29. 
91    Vgl. Hardt/Negri 2000, S. 285.
92    Neundlinger 2009, S. 5. 
93    Vgl. Hardt/Negri 2000, S. 297. 
94    Vgl. Nora/Minc 1979. 
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Im Gegensatz zur von der Industrialisierung geprägten Moderne, wird die Infor-
matisierung als Charakteristikum der Postmoderne bezeichnet.95 Der Begriff 
„Postmoderne“ tauchte vermehrt in den sechziger und siebziger Jahren in Ar-
chitekturdebatten auf. Mit Jean-François Lyotards Werk La condition postmo-
derne, das 1979 veröffentlicht wurde, trat die Frage um das Postmoderne ins 
Zentrum der Aufmerksamkeit der intellektuellen Auseinandersetzungen.96 In den 
achtziger Jahren war die Diskussion um den Begriff der Postmoderne, und die 
Bestimmung der damit in Verbindung gebrachten Phänomene äußerst kontro-
vers.97 Mittlerweile hat sich das Interesse „auf die Frage verlagert, was man mit 
der einen oder anderen Beschreibung der Gegenwart gewinnen oder verlieren 
kann“.98 Derlei Beschreibungen gibt es viele, so dass hier auf genauere Ausfüh-
rungen verzichtet werden muss.99 Generell hat sich die Ansicht durchgesetzt, 
dass es sich bei der Bezeichnung Postmoderne um einen Relationsbegriff han-
delt, der das Verhältnis der Gegenwart zur Moderne ausdrückt und nicht um eine 
radikale Wende, die zu datieren wäre.100 
Am häufigsten werden die folgenden Phänomene als „postmodern“ bezeichnet: 
die Dominanz von Strukturalismus, Semiotik und Poststrukturalismus im wis-
senschaftlichen Diskurs, der sogenannte Linguistic Turn, ein neues Verständnis 
von Zeit (ein nicht-lineares Geschichtsbild), ein neuer Begriff von Subjektivität 
(pluralisierte Subjektvorstellungen), das Ende der großen Erzählungen,101 die 
Freude am Zitat, die Unmöglichkeit zu schockieren, eine neue Oberflächlich-
keit, die neue Kultur des Bildes oder des Simulakrums, eine emotionale Grund-
stimmung, die Wandlung des Raumgefühls, die Krise der Repräsentation, die 
Unmöglichkeit kritischer Distanz, die Abhängigkeit von Technologie und die 
Entwicklung zur Informations- oder Dienstleistungsgesellschaft, die bereits 
genannte Informatisierung.102 An viele dieser Entwicklungen wurden, sowohl 
die Kunst, als auch das gesamte gesellschaftliche Feld betreffend, Hoffnungen 
geknüpft – wie die Demokratisierung von Kunst, Information und Wissen, von 
95   Vgl. Hardt/Negri 2000, S. 286. 
96   Vgl. Lyotard 1979. 
97   Vgl. Gumbrecht 2006, S. 84-85. 
98   Ebenda, S. 85. 
99   Vgl. u.a. Welsch 1988. Elser 2006. Huyssen/Scherpe 1986. 
100  Vgl. Huyssen / Scherpe 1989, S. 8. 
101   Zum Ende der großen Erzählungen schreibt Peter Sloterdijk: „Diese Meinung kommt keineswegs aus 
dem Nichts. Sie stützt sich auf die plausible Überzeugung, daß die bekannten Erzählungen dieses Typs, 
obschon sie den Gang der ‚Geschichte‘ im großen und allgemeinen konstruieren wollten, unüberwindlich 
provinzielle Züge trugen; daß sie, von deterministischen Vorurteilen besessen, in den Lauf der Dinge 
Zielprojektionen von schamloser Linearität eingeschmuggelt haben; daß sie aufgrund ihres unverbesser-
lichen Eurozentrismus mit der kolonialistischen Weltausplünderung verschworen waren; daß sie, weil 
sie auf offene oder verdeckte Weise Heilsgeschichte dozierten, profanes Unheil großen Ausmaßes anzu-
richten halfen; und daß jetzt endlich ein durchaus anders geartetes Denken zum Zuge gebracht werden 
müsse – ein diskretes, polyvalentes, nicht-totalisierendes, vor allem aber ein seiner eigenen perspekti-
vischen Bedingtheit bewußtes Reden von geschichtlichen Dingen.“ Sloterdijk 2005, S. 12. 
102  Weder sind diese Phänomene alle erst ab den sechziger Jahren aufgetreten, noch ist ihr Verhältnis zur 
Moderne ein eindeutig zu bestimmendes – dazu ist die Moderne selbst zu vielfältig und widersprüchlich. 
Zur Postmoderne vgl. u.a. Elser 2006. Gumbrecht 2006. Welsch 1988. Huyssen/Scherpe 1986. Jameson 
1986. 
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politischen und wirtschaftlichen Prozessen, oder auch die Möglichkeiten der glo-
balen Vernetzung, der Mobilität und Flexibilität, und die Freiheit des Individu-
ums. Doch die Stimmung war und ist nicht nur optimistisch. Die Kritik-erInnen 
der aktuellen Organisation der Gesellschaft liefern Interpretationen, die, wie 
sich zeigt, auch im Zusammenhang mit Kunst von Bedeutung sein können. Es 
werden Fragen nach den Kontrollfunktionen der Kommunikationstechnologien 
und Informationsnetzwerke laut, nach dem Machtbereich des kapitalis-tischen 
Wirtschaftssystems und nach Handlungsmöglichkeiten im Zeitalter der Informa-
tisierung. 
Die Schriften des französischen Philosophen Michel Foucault (1926-1984) sind für 
die Analyse von Macht- und Kontrollmechanismen bis heute aktuell. Von seinen 
Ausführungen zur Ära der Biopolitik ausgehend lässt sich mit Blick auf die heutige 
Gesellschaft die Behauptung aufstellen, dass durch die Informatisierung die Kon-
trollmöglichkeiten über den Menschen noch einmal massiven Zuwachs erfahren 
haben. 
Im letzten Teil seines Texts Der Wille zum Wissen. Sexualität und Wahrheit 1 
erläutert Foucault die Transformationen, die zu dem führen, was er „Biomacht“ 
nennt.103 Die darin wirksame Form der Kontrolle, zeichnet sich dadurch aus, dass 
die Machtausübenden nicht mehr über Leben und Tod bestimmen, das heißt „ster-
ben zu machen und leben zu lassen“, sondern, dass die Macht sich darauf gründet, 
das Leben zu verwalten.104 Das bedeutet, es zu bewirtschaften, zu steigern, zu ver-
vielfältigen um es zu kontrollieren und zu regulieren. Foucault spricht davon, dass 
sich die Entwicklung der „Lebensmacht“ – oder auch „Biomacht“ – in zwei Phasen 
vollzogen hat. Ab dem 17. Jahrhundert wurde der menschliche Körper wie eine 
Maschine behandelt und in Institutionen (Schulen, Kasernen, Fabriken) dressiert 
und diszipliniert (Leistungssteigerung, optimale Nutzung von Fähigkeiten, Anpas-
sungs- und Lernzwang). Später – Mitte des 18. Jahrhunderts – wurde ein anderer 
Aspekt des menschlichen Körpers relevant: der Gattungskörper, der durch biolo-
gische Prozesse bestimmt ist. Fortpflanzung, Geburten- und Sterblichkeitsrate, Ge-
sundheit, Lebensdauer etc. „wurden zum Gegenstand eingreifender Maßnahmen 
und regulierender Kontrollen: Bio-Politik der Bevölkerung“.105 In Kombination 
ergeben diese beiden Bestimmungen über den Körper – die sich im 19. Jahrhun-
dert verbanden – die „Biomacht“. Der Kapitalismus wäre ohne diese, „ohne kon-
trollierte Einschaltung der Körper in die Produktionsapparate und ohne Anpas-
sung der Bevölkerungsphänomene an die ökonomischen Prozesse“ nicht möglich 
gewesen.106 Gleichzeitig eröffneten das zunehmende Wissen über das Leben, und 
die Entwicklungen der landwirtschaftlichen Produktion im 18. Jahrhundert neue 
103 Vgl. Foucault 1983, S. 129-153. 
104 Ebenda, S. 132. 
105 Ebenda, S. 135.
106 Ebenda, S. 136.
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Machtspielräume: „[...] eine relative Herrschaft über das Leben beseitigte einige 
der Drohungen des Todes.“107 Wer sich für das Leben verantwortlich zeigt, ver-
schafft sich auch Zugang zum Körper, ermächtigt sich. Bio-Politik, bedeutet, so 
Foucault, „den Eintritt des Lebens und seiner Mechanismen in den Bereich der 
bewußten Kalküle [...]“.108 
Foucault beschreibt Entwicklungen, die während der Industrialisierung und 
während des Aufkommens des Kapitalismus von statten gingen. In der Zeit der 
Informatisierung und des globalen Kapitalismus kann sich das Herrschaftsge-
biet der Biomacht abermals ausdehnen. Die Informatisierung bringt mit sich, 
dass das menschliche Leben, das Denken, die Interaktion von den verwendeten 
Informationstechnologien und Kommunikationsnetzwerken geprägt ist. Antonio 
Negri und Michael Hardt beschreiben in ihrem Band Empire (2000), der in den 
letzten Jahren viel diskutiert wurde, dass die Verwendung jener Möglichkeiten 
unser Leben an die Funktionen der interaktiven und kybernetischen Maschinen 
angleicht. Diese Maschinen liefern uns Interaktionsmodelle, sind uns Prothesen, 
die in Körper und Geist integriert werden und beeinflussen selbst die Reflexion 
über Körper und Geist.109 In der durch die Biomacht ermöglichte Kontrollge-
sellschaft, wird Herrschaft demokratisch ausgeübt: „[...] mechanisms of com-
mand become ever more ‚democratic,’ ever more immanent to the social field, 
distributed throughout the brains and bodies of the citizens. [...] Power is now 
exercised through machines that directly organize the brains (in communication 
systems, information networks, etc.) and bodies (in welfare systems, monitored 
activities, etc.) toward a state of autonomous alienation from the sense of life and 
the desire for creativity.“110 
Dessen ungeachtet hat die Demokratisierung von Information, die Vorausset-
zung für Informatisierung der Gesellschaft ist, ihre Propheten. „Dadurch wird 
die Welt zu einem besseren Ort,“ meint Larry Page, der Gründer von Google, 
zu der Diskussion um das sogenannte Cloud Computing, die Vision des allge-
genwärtigen und für jede und jeden zugängliche Internet.111 Die von Nicholas 
Negroponte ins Leben gerufene Initiative One Laptop Per Child (OLPC) lebt 
ebenfalls von dem Glauben an die weltverbessernde Wirkung der massenhaften 
Verbreitung billiger Laptops auf der ganzen Welt – völlig automatisch.112 Ähnlich 
war auch Bill Gates schon länger zurückliegende und in manchen Teilen der Welt 
bereits Wirklichkeit gewordene Vision jeden Haushalt mit einem PC (Personal 
Computer) auszustatten. 
107  Ebenda, S. 137.
108 Ebenda, S. 138.
109 Vgl. Hardt/Negri 2000, S. 291.
110  Ebenda, S. 23.
111  Vgl. Heuser 2009, S. 21.
112  Vgl. Spahn 2009, S. 43.
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Tatsächlich hat die Infrastruktur der Informationsflüsse etwas Demokratisches. 
Das Wort „Massenmedien“ spricht für sich. Den Kommunikationsrevolutionären 
der sechziger Jahre – Fax, Telex und die ersten Schritte der Digitalisierung – die 
aktuelle internationale Information und Kommunikation für die breite Mehr-
heit der (wieder: westlichen) Erdbevölkerung verfügbar machten, folgten sehr 
rasch PC, Laptop, und billige Mobiltelefonie. Das Internet ist ein offenes, „de-
zentralisiertes“ Netz, an das theoretisch jeder Mensch anschließen kann, das 
jeder Mensch mitgestalten kann (seit einiger Zeit auch kabellos). Die globale 
Informations-Infrastruktur wird jedoch zentral kontrolliert. Informationsflüsse, 
Hardware, Software und Kommunikationsnetzwerke werden von einigen weni-
gen produziert und überwacht. Die Namen sind bekannt: IBM, AT&T, Microsoft, 
Intel und andere. Entwicklungen in der freien Szene, die die Macht des Angebots 
brechen oder auf Unregelmäßigkeiten aufmerksam machen wollen, werden meist 
nach kurzer Zeit aufgekauft und für die kommerzielle Verwertung nutzbar ge-
macht. Ein Beispiel ist die ursprünglich freie Software Linux, von der heute längst 
Firmen wie IBM profitieren. Anstelle der großen Industriestädte sind die Metro-
polen des Managements und der Planung getreten, die „key cities“ wie New York, 
Tokio und London.113 Die US-Regierung nennt die Etablierung und Regulierung 
von globaler Informations-Infrastruktur als eine der obersten Prioritäten. Kom-
munikationsnetzwerke sind das aktivste Feld mächtiger transnationaler Unter-
nehmen.114 
Google weiß, wo du bist betitelte Die Zeit ihren Leitartikel des Wirtschaftsteils am 
5. Februar 2009.115 Die Autoren beschreiben die immer effektiveren Dienste, die 
der Konzern Google anbietet – was sie ermöglicht und welche Konsequenzen da-
raus entstehen. Google ist heute fixer Bestandteil der Alltagskultur. Bei Suchanfra-
gen im Internet gehen neun von zehn in Deutschland über Google. E-Mails wer-
den mit Google verschickt (und von Google gelesen), Terminkalender geführt, 
Adressen, Fotos und Videos gespeichert. Mit dem neuen Mobiltelefon G1 ist ein 
weiterer Schritt getan: Google to go. Das Internet zum Mitnehmen will von Google 
massentauglich gemacht werden. Der Konzern hat damit einen Informanten in je-
der Tasche, die ein solches Handy beinhaltet. Über Antennen und Navigationspro-
gramme, Speicherchips und die ständige Kommunikation von Daten zum und vom 
Menschen, der das G1 bedient, hortet der Konzern persönliche Informationen, die 
gespeichert und weiterverarbeitet werden. In personengenauen Suchergebnissen 
und individuell abgestimmten Werbeeinschaltungen kommen sie wieder zu den 
BenutzerInnen zurück. Jene bringen dem Konzern freilich mehr Geld ein als allge-
meine Werbung, die unter Umständen nicht die richtige Zielperson trifft.116 
113  Vgl. Hardt / Negri 2000, S. 297. 
114  Vgl. ebenda, S. 298.
115  Vgl. Hamann/Rohwetter 2009, S. 19. 
116  Vgl. ebenda, S. 19-20. Vgl. Heuser 2009, S. 21. 
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Negri und Hardt erkennen in der aktuellen Informationsinfrastruktur eine we-
sentliche Neuerung im Vergleich zu älteren Formen, wie zum Beispiel dem Stra-
ßennetz, das in der Zeit des römischen Reichs gebaut wurde, oder den Bestre-
bungen der Imperien des 19. Jahrhunderts die Welt mit Schienen zu erschließen. 
„The novelty of the new information infrastructure is the fact that it is embedded 
within and completely immanent to the new production processes.“117 Das heißt, 
das Netzwerk ist sowohl Ort der Zirkulation als auch Ort der Produktion. Die 
Abhängigkeit von Informationsproduktion macht, laut Negri und Hardt, jegliche 
Art der Produktion zu einem Teil des globalen Marktes. Die durch die Infor-
matisierung stattfindende Ökonomisierung von marktfernen Bereichen, ja des 
gesamten Lebens führt zur Gesellschaft als Fabrik. Die darin stattfindende bio-
politische Produktion bedeutet, dass „kommunikative und kognitive Fähigkeiten 
unter dem ökonomischen Primat der Selbstregulierung und Selbstverwertung 
zu Produktivkräften werden“.118 Das Subjekt der immateriellen Arbeit muss sich 
der Selbstvermarktung zur Verfügung stellen, muss sich selbst regulieren und 
anpassen. Das biopolitische Regime weitet sich insofern aus, als dass das ganze 
Leben produktiv gemacht wird – und das in vielen Bereichen der immateriellen 
Arbeit und vor allem in der Kunst- und Kulturarbeit, unter dem Deckmantel von 
Eigenständigkeit und Kreativität.119 Es verfährt nicht repressiv sondern motiviert 
und stimuliert, evaluiert, alarmiert und optimiert. „Soziales Überleben hängt 
heute mit Sichtbarkeit und diese mit Aufmerksamkeitsökonomien zusammen. 
Wer nicht gesehen wird, existiert nicht,“ meinte Joseph Vogl, Professor für Lite-
ratur- und Kulturwissenschaft, in Zusammenhang mit dem jüngsten Amoklauf 
in Deutschland. Wettbewerb und Konkurrenz seien in den letzten Jahren immer 
feinmaschiger geworden. „Kaum ein Lebensbereich kann sich dem entziehen, 
und das ist so gewollt. Wir leben tatsächlich in Gesellschaften, die den Titel von 
‚Wettbewerbsgesellschaften’ in jeder Hinsicht verdienen, und was man in der 
Wirtschaft Deregulierung nennt, hat längst die Lebenswelten besetzt.“120 Das Le-
ben ist zu einer Art Rohstoff geworden, den es abzuschöpfen gilt. Diese Tendenz 
lässt sich schon zu einem früheren Zeitpunkt feststellen. Isabelle Graw, Stefanie 
Kleefeld und André Rottmann schreiben in Texte zur Kunst vom März 2009: 
„Aber schon für die 60er Jahre, als sich die Mediengesellschaft durchsetzte, kann 
ein gesteigertes Interesse an der medialen Produktion von ‚Leben’ festgestellt 
werden.“121 Wieder tut sich eine Parallele zur Konzeptkunst auf. Generell ist die 
Figur des Künstlers eine, die die Verbindung von Leben und Arbeit repräsentiert. 
„Die Arbeit des bildenden Künstlers soll immer auch Lebenslieferant sein.“122 
117  Hardt/Negri 2000, S. 298. 
118  Rottmann/Muhle/Lemke 2009, S. 72. 
119  Vgl. Hardt/Negri 2000. Für eine kritische Diskussion von Empire siehe Atzert/Müller 2004. 
120 Vogl 2009, S. 46.
121  Graw/Kleefeld/Rottmann 2009, S. 5. 
122  Ebenda, S. 6.
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Doch so sehr sich der Wandel von Arbeits- und Lebensbedingungen in den herr-
schenden Verhältnissen und Praktiken der Gruppe der KünstlerInnen spiegeln, 
kann über ihre Wirkmächtigkeit diskutiert werden. Arbeitet nicht jeder und 
jede in und mit dem biopolitischen System? Ist es überhaupt möglich außer-
halb davon zu agieren? Tatsächlich scheinen im informatisierten Zeitalter kaum 
Handlungsmöglichkeiten abseits der Biomacht zu existieren. Um wieder Negri 
und Hardt zu zitieren: „The structures and logics of power in the contemporary 
world are entirely immune to the ‚liberatory’ weapons of postmodernist politics 
of difference. [...] Every difference is an opportunity.“123 Die Ideologie des Welt-
marktes korrespondiert, so die beiden Autoren, mit postmodernen und postkolo-
nialen Konzepten von Zirkulation, Mobilität, Diversität, Vermischung und Anti-
Essentialismus – je vielfältiger die KonsumentInnen, desto vielfältiger können 
ihre Ressourcen genutzt werden. „Long live difference!“ antwortet das von Negri 
und Hardt beschriebene Empire auf die postmoderne Kritik an den binären 
Herrschaftsformen der Moderne.124 Fredric Jameson bemerkt in seinem Text Zur 
Logik der Kultur im Spätkapitalismus, dass Experimente und Innovationen, in 
der mit der Postmoderne eingetretenen neuen Phase des Kapitalismus, keine 
Störung ökonomischer Prozesse mehr darstellen, sondern in diesen eine eigene 
strukturelle Funktion haben. Darin sieht er auch eine mögliche Begründung, wa-
rum zeitgenössische Kunst institutionell unterstützt wird.125 Zudem existiert laut 
Jameson die „relative Autonomie“ der Kultur im Spätkapitalismus nicht mehr, da 
die Kultur expandiert hat und sich in der Postmoderne auf alle Lebensbereiche 
erstreckt.126 Die bisher immer vertretene „kritische Distanz“ hat als Konzept einer 
wirksamen Kulturpolitik keine Gültigkeit mehr. Opposition, Subversion, Kritik 
und Reflexion, Widerstand und Intervention, die alle auf der Möglichkeit kri-
tischer Distanz aufbauen, werden „entwaffnet und von einem System absorbiert 
[...], zu dem sie dann letztlich auch gerechnet werden müssen, da sie sich eben 
nicht von ihm distanzieren können.“127 Der Raum der Postmoderne ist diffus, das 
Macht- und Kontrollsystem des globalisierten, multinationalen Kapitalismus so 
enorm, dass es für die Menschen kaum fassbar ist.128 Um dennoch handlungs- 
und kampfesfähig zu werden, schlägt Jameson vor, den „neuartigen Welt-Raum 
des multinationalen Kapitals“ ernst zu nehmen, neue Repräsenationen dafür zu 
finden und so der räumlichen und gesellschaftlichen Konfusion entgegen zu wir-
ken.129 
123  Hardt/Negri 2000, S. 142, 152.
124  Vgl. ebenda, S. 138.
125  Vgl. Jameson 1986, S. 49. 
126  Vgl. ebenda, S. 93-94. 
127  Ebenda, S. 94.
128 Vgl. ebenda, S. 80. 
129  Vgl. ebenda, S. 100. 
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3.3. Information in INFORMATION
McShine brachte seine erste große Ausstellung zu einer Zeit „auf den Markt“, die 
von der Informationswelle bereits voll erfasst war. Der junge Kurator erkannte in 
der Information ein neues Paradigma für Kunst und Gesellschaft. Er sprach ihr 
eine allumfassende Wirkungsmacht zu, deren Konsequenzen er zwar nicht ab-
schätzen konnte, die er im Allgemeinen jedoch durchaus begrüßte. 
Schon der von ihm gewählte Ausstellungstitel, der sich einzig und allein auf das 
Wort „Information“ konzentrierte, brachte zum Ausdruck, dass McShine diesem 
Phänomen einen besonderen Wert zuschrieb. Den Katalogtext nutzte der Kurator 
ebenfalls dazu die herausragende Bedeutung, die er in der Information sah – und 
zwar für aktuelle künstlerische Tätigkeiten genauso wie für das alltägliche Leben 
– hervorzuheben.130 Um diesen übergeordneten Einfluss zu verdeutlichen, wählte 
er für die Gestaltung des Katalogcovers Bilder, die das neue Informationszeital-
ter symbolisierten: Telefon, Flugzeug, etc. 
McShines hier zum Ausdruck kommende Vision ist die Zerschlagung der Gren-
zen zwischen Kunst und Leben. Der Katalog selbst bestand, neben den künstle-
rischen Beiträgen, zu einem großen Teil aus Medienbildern und -berichten (zu 
Popkultur, Politik, Wissenschaft und vielem mehr). McShine vereinte in der Pu-
blikation die „hohe Kunst“, die im Museum zu finden ist und die alltäglichen Er-
scheinungen der Massenkultur. Möglich war dies in McShines Augen nur durch 
das Phänomen der Information, die alles durchdringt, angleicht und vereint. Der 
Kurator verwendete das Informationsparadigma dazu, an die utopischen Vorstel-
lungen der historischen Avantgarde anzuknüpfen, deren erklärtes Ziel ebenfalls 
die Einheit von Kunst und Leben gewesen war. Sein Versuch allerdings wirkt 
eher wie ein ironisches Kommentar auf vergangene Utopien, da er gänzlich im 
vorgegebenen Rahmen bleibt, seine Show im MoMA als MoMA-Kurator zele-
briert. Die Alltagsbilder sind bloße Kulisse. Es war McShine wohl bewusst und 
auch recht – zumindest ist dies aus Mangel an gegenteiligen Anzeichen zu ver-
muten – dass sein Wäldchen auf der Theaterbühne aus dem Theater noch lange 
keinen Wald machen würde. 
Dennoch: McShine war ganz Euphorie, als er die Leserschaft seines Katalogtexts 
über das revolutionäre Potenzial von Information aufklärte. Er nahm die zeitge-
nössischen Entwicklungen und ihre Auswirkungen – komme was da wolle – mit 
offenen Armen in Empfang und verlangte von den Kunstschaffenden dasselbe 
– man hätte, so McShine, ja gar keine andere Wahl.131 Es ist ernüchternd, wie 
wenig differenziert McShine die Situation betrachtete. Seine Beschreibungen, 
130 Vgl. Kat. Information 1970, S. 138-141. 
131  Im Katalog zu INFORMATION meint er dazu: „One necessity is, therefore, at least to move with the 
cultural stresses and preoccupations (as if you had a choice), particularly with the obvious changes in 
lifestyle.“ Kat. Information 1970, S. 138. 
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wie sich die Kunst an die gegebenen Veränderungen anzupassen habe, lassen 
keinen Raum für einen kritischen Blick auf die möglichen Konsequenzen, die die 
Herrschaft der Information auf die Kunst, aber auch auf die Gesellschaft, haben 
könnte. Der Kurator sah die Welt, in Anlehnung an die Beobachtungen des Me-
dientheoretikers Marshall McLuhan, als globales Dorf, das von sozialen, ökono-
mischen und politischen Krisen geschüttelt war.132 Die zeitgenössische Situation 
zeichnete sich für McShine durch die erhöhte Mobilität („the jet“) und raschere 
Veränderungen aus, sowie durch die ständige Informierung durch Massenmedi-
en (Fernsehen, Kino, Zeitungen, Zeitschriften) und Kommunikationstechnolo-
gien (Satelliten, Telegramme, Telex, etc.).133 
Hält man sich an McShine, müssen sich die KünstlerInnen anpassen um nicht 
Gefahr zu laufen provinziell zu erscheinen, oder gar naiv. Die von ihm beschrie-
benen Gegenstrategien – das Interesse an den Möglichkeiten des schnellen 
Ideenaustauschs, die Erschließung neuer Publikumsgruppen und Präsentati-
onsformen durch den Einsatz von Kommunikationstechnologien und Massen-
medien, Internationalität, permanenter Informationsaustausch, die Anpassung 
an die neuen Sehgewohnheiten – gleichen einem Schlachtplan für das Überle-
ben in den, oder vielmehr für das Hineinleben und Hineinproduzieren in die 
ökonomischen Prozesse des Spätkapitalismus. Ein mögliches Offenlegen dieser 
Prozesse und Zwänge, ein Hinterfragen von Handlungsformen und Technolo-
gienutzung oder auch nur leichte Zweifel an der Maschine, die er geölt wissen 
will, werden allesamt nicht zur Sprache gebracht. McShines Beschreibungen 
zeitgenössischer Tendenzen laufen in eine einzige Richtung. Eine Alternati-
ve, einen Mittelweg, der die Zeichen der Zeit weiter denkt als bis zur nächsten 
Innovation, scheint McShine nicht zu sehen. Stattdessen gibt er all dem einen 
revolutionären Touch. Die KünstlerInnen seien politisch involviert, rebellierten 
gegen Konventionen und würden fast therapeutisch Einfluss auf die Betrachter-
Innen ihrer Arbeiten nehmen. Auf die Idee, dass in all dem auch Widersprüche 
stecken könnten und vielkritisierte Zustände in anderer Form mitunter stärker 
wieder auferstehen könnten, kommt McShine nicht.  Er bezeichnet die Situation 
als stimulierend und offen und weniger engstirnig als noch 1965. Er repetiert die 
an die Information und die Information als Kunst gerichteten Hoffnungen der 
Dezentralisierung, der Markt-destabilisierung, der Befragung von Institutionen 
und Konventionen ohne die andere Seite der Medaille bemerken zu wollen. Der 
Kommentar des Kurators ist ein Extrembeispiel für jene affirmative Haltung ge-
genüber wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und technologischen Phänomenen, 
in der nicht im Geringsten über deren Macht- und Kontrollfunktionen nachge-
dacht, bzw. um diese gewusst wird und ganz bewusst darüber geschwiegen.134 
132  Vgl. McLuhan 1962/2002. 
133  Vgl. Kat. Information 1970, S. 138-141.
134  Vgl. ebenda, S. 138-141.
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Ein Subjekt, das den Anforderungen entspricht, und es muss ihnen entsprechen 
um, so McShine, nicht irrelevant zu werden, muss sein Leben, seine gesamte 
Biographie, seine Privatheit und Öffentlichkeit an die Zwänge des Informati-
onszeitalters anpassen: ständige Erreichbarkeit und Kommunikation, immer 
auf-dem-Laufenden-sein, dabei sein, informiert sein und umgekehrt über die 
eigene Produktivität informieren. McShine charakterisiert im Grunde genau 
jenes biopolitische Subjekt, das seit den sechziger Jahren im sich ausdehnenden 
Kulturbetrieb gang und gäbe ist, und das Alberro und Buchmann vor allem in 
den KonzeptkünstlerInnen erkennen. „In diesem Zusammenhang [der gewach-
senen gesellschaftlichen Bedeutung von Wissens- und Informationsproduktion; 
Anm. d. Autorin] kann man sich die Figur des von Negri und Hardt beschrie-
benen biopolitischen Unternehmers vor Augen führen, dessen Hauptmerkmal 
darin besteht, Teil von sozialen Gemeinschaften werden zu wollen. Darin weist er 
strukturelle Ähnlichkeiten mit jenem sich selbst vergesellschaftenden (Künstler-)
Subjekt auf, das die Regeln der Selbstorganisation mitproduzieren und perma-
nent modifizieren muss, und zwar mit vollständigem Einsatz seiner individuellen 
Biographie und seines sozialen Lebens,“ so Buchmann.135
So wenig McShine sich über die Problematik des Informationsparadigmas äu-
ßerte, so wenig war er bereit, seine eigene Position in dem Szenario der Ausstel-
lung zu befragen. „In repräsentationskritischer Hinsicht könnte man dem von 
McShine aufgegriffenen ‚Informationsparadigma’ eine nivellierende Tendenz 
vorwerfen, ihrerseits Ausdruck einer nicht reflektierten hegemonialen Position, 
die eine Institution wie das New Yorker Museum of Modern Art zweifellos in-
nerhalb der Kunstwelt inne hat.“136 Die von Buchmann geäußerte Kritik hat ihre 
Berechtigung. Tatsächlich war McShine der selbsterklärte Zampano im großen 
Aufklärungsspektakel. Er thematisierte dabei weder die Position, aus der heraus 
er agierte, noch auf wessen Bühne er dies tat. So blieb eine Reflexion über die Be-
dingtheit der Ausstellung und über deren Wirkung auf das Ergebnis aus. McShine 
stellte INFORMATION als objektive und autonome Information dar. Der Titel 
war Teil der Strategie. Er war unverfänglich und genau so sollte das Projekt auch 
sein – sowohl für den Kurator, als auch für das MoMA, die beide darauf erpicht 
waren sich die Hände nicht schmutzig zu machen. Interessanterweise war der 
gewählte Titel auch den Ansprüchen einer KünstlerInnen-Generation entgegen-
gekommen, die sich gegen Kategorien und verallgemeinernde Bezeichnungen 
sonst so vehement zu wehren wusste. Information schien für viele ein akzep-
tabler Oberbegriff zu sein – auch in diesem Zusammenhang vermutlich aufgrund 
seiner vermeintlichen Neutralität. Am Ende seines Texts spricht McShine noch 
über die weitreichenden und unvorhersehbaren Konsequenzen, die diese von 
135  Buchmann 2007, S. 22-23.
136  Ebenda, S. 134. 
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ihm gezeigte neue Kunst auf das bestehende System haben werde. Das Sammeln 
werde obsolet, das traditionelle Museum werde mit so etwas wie Land Art nicht 
umgehen können und werde sich neue Strategien überlegen müssen mit den mo-
dernen Technologien, die für die Ausstellungspraxis alltäglich werden würden, 
umzugehen. Er schloss den Essay mit den Sätzen: „Information will allow for a 
more careful and thorough analysis of all the aesthetic and social implications of 
the work. My essay is really in the galleries and in the whole of this volume.“137
McShine führte keine kuratorischen oder musealen Strategien an. Er nahm 
keinen Standpunkt ein, sondern verwies bloß auf die Ausstellung. Welcher Art 
die Konsequenzen für „das System“ seiner Meinung nach genau sein könnten, 
verlautbart der Kurator nicht. Jene für den Kunstbetrieb deutet er nur an. Über-
legungen zu gesamtgesellschaftlichen Auswirkungen, die das Informationspara-
digma haben könnte, fehlen wie gesagt gänzlich.
137  Kat. Information 1970, S. 141. 
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4. Ausstellen – aber wie? 
4.1. McShine: Konzept und Selbstpositionierung
McShines Haltung führt auf beispielhafte Weise vor, wie sich ein Kurator als kri-
tischer Geist und Mann der Tat geben und dabei doch völlig vage bleiben kann, 
ungreifbar und damit auch unangreifbar. Mindestens ebenso ernüchternd ist die 
Gegenüberstellung von Anspruch und Realisierung, bei der sich in dem vorlie-
genden Fall eine tiefe Schlucht auftut.  
McShine kuratierte keine Werke sondern KünstlerInnen. Die Auswahl der Werke 
lag bei den Kunstschaffenden selbst. Die Ausstellung und der Katalog setzten sich 
demgemäß nicht aus einer vom Kurator bestimmten Werkauswahl zusammen, 
sondern aus jenen Arbeiten, welche die KünstlerInnen zeigen oder realisieren 
wollten. In einigen Fällen gab es mehrere Vorschläge und Gespräche über die letzt-
liche Auswahl und Realisierung der Projekte. Die Angaben zur Präsentation waren 
teils äußerst detailliert, teils wurde die Verantwortung dafür dem Kurator überlas-
sen.138 
Dieses Konzept verheißt viel. Es scheint die Autorität des Kurators zu relativieren, 
es scheint, als würde er vom Ausstellungsmacher zu einem Organisator, dessen 
Funktion es ist etwas zu ermöglichen. Weiters spricht es von der Gleichberech-
tigung von KünstlerInnen und KuratorInnen,  von der Öffnung von Strukturen 
und der Infragestellung von Kategorien, Funktionen, Positionen und von einer 
Offenheit für Neues, Unbekanntes, Ungewisses. In einem Brief während der Zeit 
der Ausstellungsvorbereitungen erinnerte McShine seine Mitarbeiterinnen daran, 
wie er sich den Umgang mit den KünstlerInnen vorstellte: „[...] no one is to tell an 
artist what can or cannot be done.“139 In der Bemerkung mit der er den Katalogtext 
schloss, nahm McShine sich zurück, brach seine Ausführungen mehr oder weni-
ger ab um auf das Eigentliche zu verweisen, auf die Ausstellung, den Katalog und 
somit auf die KünstlerInnen und deren Arbeiten: „My essay is really in the galleries 
and in the whole of this volume.“140 
Doch der Schein trügt. Durch McShines vermeintliche Zurückhaltung änderten 
sich nur die Oberflächen. Strukturell blieb alles beim Alten. McShine zog die Fä-
den, bestimmte über die letztendliche Auswahl der Arbeiten und die Gestaltung 
der Präsentation. Diese entsprach am Ende ganz und gar nicht dem „Anything 
goes“ mit dem er zur Teilnahme an der Ausstellung aufgerufen hatte. Die Unregel-
mäßigkeiten und Rauheiten, die durch das Konzept möglich gewesen wären, wur-
den völlig geglättet. Die Foto-Dokumentation zeigt eine konventionell gehaltene 
138 Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934.
139  Ebenda. 
140 Kat. Information 1970, S. 141.
36
Ausstellungsgestaltung (Abb. 8-11). „My essay is really in the galleries and in the 
whole of this volume.“ McShines Schlussbemerkung lässt die Ausstellung, den Ka-
talog und somit die KünstlerInnen und deren Arbeiten zum Material seines Werks, 
nämlich INFORMATION werden. Sie macht McShines übergeordnete Funktion 
deutlich, denn die Ausstellung und der Katalog sind sein eigentlicher Essay, seine 
eigentliche Botschaft. Er macht sich damit selbst zum Autor, zum Künstler. 
Diese Vorgehensweise hat dem Berufsbild Kurator die Bezeichnung des „Managing 
Artist“ eingebracht. Es ist ein Phänomen, das sich in den sechziger Jahren entwi-
ckelte und vor allem von Harald Szeemann geprägt wurde.141 Im Zuge der Auswei-
tung des Kunstbegriffs und der Rollen- und Hierarchiebefragungen hatte diese 
Haltung einen angenehm demokratischen Touch. Gleichzeitig geschah jedoch auch 
eine nie dagewesene Selbststilisierung von Seiten der Kuratoren. Der Kurator als 
„Managing Artist“ ist, wie der Name schon sagt, selbst Künstler, Schöpfer eines 
Werks, doch nicht nur eines einzelnen Werks sondern eines Gesamtkunstwerks, 
in dem die KünstlerInnen und ihre Arbeiten zum Material (degradiert) werden, 
zur unbestimmten Masse, die vom Künstler-Kurator in eine Kunst-Form gebracht 
wird. Paradox ist, dass diese Entwicklung genau in jenem Jahrzehnt stattfand, in 
dem sich die Kunstschaffenden zunehmend von der Genievorstellung verabschie-
deten, und das sogenannte Werk eines sogenannten Schöpfers höchstens dazu gut 
war, durch den Kakao gezogen zu werden. 
Gerade in McShines Position enthüllt sich die Ambivalenz der Rolle des „Mana-
ging Artist“. Er umgab sich mit dem Charme eines Revoluzzers, büßte jedoch an 
Macht nichts ein. Er schuf zwar ein Werk, enthob sich aber jeglicher Verantwor-
tung für sein Handeln. Denn schließlich, organisierte er das Ganze ja nur, muss für 
die Inhalte der Kunst und den Inhalt der Ausstellung keine Rechenschaft ablegen. 
McShine räumte der Öffnung und Demokratisierung so viel Platz ein, dass die 
Reflexion möglicher Konsequenzen und unterschwelligen Bedeutungen über den 
Rand hinausgedrängt wurde und verschwand. 
McShines offizielles und vom MoMA unterstütztes Anliegen war es eine inter-
national orientierte Überblicksausstellung über junge, zeitgenössische Kunst 
zu machen. Der Kurator betonte, wie wichtig es sei, endlich künstlerische Po-
sitionen in den USA zu zeigen, die in Europa längst bekannt waren, und auch 
KünstlerInnen aus Ländern wie Argentinien, Brasilien, Kanada und Jugoslawien 
miteinzubeziehen.142 Dem MoMA war aus unterschiedlichen Gründen an der 
Ausstellung gelegen. 
„When the Museum of Modern Art first suggested in the spring of last year that 
this exhibition be ‚an international report’ of the activity of younger artists, the task 
seemed formidable and impossible,“ begann McShine die Danksagung im Katalog. 
141  Vgl. u.a. Klüser/Hegewisch 1995, S. 212-219. Green 2004. Bismarck 2006, S. 56. Müller 2006. 
142  Kat. Information 1970, o. S.  
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Dann fuhr er mit seinen Entscheidungen zur Eingrenzung fort: „The choice had 
to be narrowed down to what seemed to be the strongest ‚style’ or international 
movement of the last three years.“143 Der dominante Stil der letzten drei Jahre 
manifestierte sich für McShine im Verwischen und Überschreiten der Grenzen von 
traditionellen Kategorien wie Malerei und Skulptur, Zeichnung, Druck, Fotografie 
und Film, Theater, Musik, Tanz und Literatur, aber vor allem im aktuellen Be-
schäftigungsfeld der neuen KünstlerInnengeneration „Kommunikation und Infor-
mation“, das anstelle des Kunstobjekts in den Vordergrund gerückt war. McShine 
war von der Bedeutsamkeit der neuen Kunstpraktiken überzeugt. „It may seem too 
inappropriate, if not absurd, to get up in the morning, walk into a room, and apply 
dabs of paint from a little tube to a square of canvas,“ meinte er in Anbetracht des 
von massiven gesellschaftlichen Umwälzungen durchdrungenen Lebens der späten 
sechziger Jahre.144 In Briefen, Pressemitteilungen und im Katalogtext sprach der 
Kurator über den internationalen Charakter der zeitgenössischen Kunstwelt und 
das grenzübergreifend wirkende Kreativitätspotenzial der jungen Szene. Er strich 
die gesteigerte Kommunikation und Informierung hervor, die über nationale und 
kontinentale Barrieren hinweg praktiziert wurde, und die damit einhergehende 
Dezentralisierung des Kulturbetriebs. „Many of the [...] young artists represented 
here have addressed themselves to the question of how to create an art that reaches 
out to an audience larger than that which has been interested in contemporary art 
in the last few decades. [...] With the sense of mobility and change that pervades 
their time, they are interested in ways of rapidly exchanging ideas [...] With an art 
world that knows more readily about current work, through reproductions and the 
wide dissemination of information via periodicals, and that has been altered by 
television, film, and satellites, as well as the ‚jet’, it is now possible for artists to be 
truly international; exchange with their peers is now comparatively simple.[...] It is 
no longer imperative for an artist to be in Paris or New York.“145 Der Grund für die 
Auswahl der KünstlerInnen lag demnach in einer Art gemeinsamen Lebenswelt, 
in einem „übergreifenden kulturellen Erfahrungshorizont,“ wie Sabeth Buchmann 
es formuliert.146 Seine Sicht darauf beschrieb McShine ausführlich im Katalogtext. 
Sie drückt sich aber auch in der Wahl des Ausstellungstitels, in den Medienbildern 
und Literaturlisten des Katalogs aus. 
Trotz der von ihm beschworenen Gemeinsamkeiten betonte McShine, dass es ihm 
nicht um eine Vereinheitlichung oder Klassifizierung ginge. Auf seinen Reisen, 
während derer er seine Recherchen für die Ausstellung verfolgte, habe sich aus der 
Auswahl des jeweils Besten zwangsläufig eine große Vielfalt ergeben, so McShine. 
Beispielsweise wäre in Mailand das Design mit Abstand am interessantesten 
143  Ebenda. 
144 Ebenda, S. 138.
145  Ebenda, S. 139-140.
146 Buchmann 2007, S. 135. 
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gewesen, was für ihn Grund genug war, es in diesen Überblick zeitgenössischer 
Kunst aufzunehmen. Er wollte die Designerstücke nicht als Schauobjekte ausstel-
len, sondern beispielsweise Lampen in die Beleuchtungssituation einbauen, und 
Möbel als Sitzgelegenheiten in den Galerien verteilen.147 Sein Anspruch zu infor-
mieren war allumfassend. In der Ausstellung sollte man den Zeitgeist nicht nur 
über künstlerische Positionen wahrnehmen sondern geradezu darin aufgehen kön-
nen. INFORMATION, so scheint es, war als Erlebnispark mit dem Thema „1970“ 
geplant, in dem die BesucherInnen alle relevanten Phänomene ihrer Zeit erleben 
können sollten. 
McShine dachte global, als er das Spektrum der zu zeigenden Positionen auswähl-
te. Im Gegensatz zu anderen großen Ausstellungen der Zeit, die sich mit ähnlichen 
Schwerpunkten befassten – wie beispielsweise Conceptual Art and Conceptual 
Aspects in New York City, oder, um die wichtigsten europäischen Beispiele zu 
nennen, When Attitudes become Form in der Kunsthalle Bern, Prospect ’69 im 
Düsseldorfer Kunstmuseum und Op losse schroeven im Amsterdamer Stedelijk 
Museum – war McShines Blick auch auf die Ränder gerichtet. Er ergänzte die US-
amerikanischen und west-europäischen Namen durch eine sehr bewusst getroffene 
Auswahl an südamerikanischen und osteuropäischen KünstlerInnen. Sein beson-
deres Bemühen galt Kunstschaffenden aus den südamerikanischen Ländern – im 
Archiv befinden sich lange Listen mit Namen von „Latin American artists living in 
Europe“ und „Latin American Artists“.148 Dieses Vorgehen war auch seiner Kritik 
an der Ausstellungspolitik des MoMA geschuldet, dem er mangelndes Engagement 
vorwarf, wenn es darum ging, junge KünstlerInnen aus dem Ausland zu fördern. 
Dem Ungenügen wollte er mit INFORMATION entgegenwirken und das zeigen, 
was er als die internationale Avantgarde bezeichnete. „The Museum of Modern Art 
has always taken an interest in younger artists from abroad; however, recently they 
have been somewhat neglected. The purpose of this exhibition is to show the ‚in-
ternational avant-garde’ and to demonstrate that, at this time, there is a great deal 
of creativity which overrides national boundaries and artists are not as centered 
in any one place as previously.“149 Seinen Anspruch betonte McShine in einem 
Brief, in dem er die Teilnahme US-amerikanischer KünstlerInnen eigens erwähnte, 
fast als wären sie die eigentliche Randgruppe gewesen: „[...] I expect to include a 
number of Americans in the exhibition since it would be folly not to acknowledge 
their contributions in an exhibition like this [...]“.150 Am Ende war die Zahl der US-
amerikanischen und west-europäischen KünstlerInnen trotzdem wesentlich höher 
als jene der KünstlerInnen aus der Peripherie. Doch aufgrund der schieren Tatsa-
che, dass McShine bemüht war auswärtige und abseitige Positionen zu finden und 
147  Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934. 
148 Vgl. ebenda. 
149 Ebenda.  
150 Ebenda.  
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ihnen Präsenz zu garantieren, kann seinem Ausstellungsprojekt auch aus heutiger 
Sicht ein Wenig von jener emanzipatorischen Kraft zugesprochen werden, die 
McShine auf so vielen Ebenen verkündete. 
Weniger erfolgreich war McShine bei der Berücksichtigung weiblicher Positionen. 
Ganz im Gegenteil muss hier von einem blinden Fleck gesprochen werden. Der 
Kurator, der seinen Blick so offensiv auf weit entfernte Ränder richtete und an 
der Repräsentation von Unterrepräsentierten interessiert war, kümmerte sich 
wenig um eine sehr naheliegende Randgruppe: die ebenfalls unterrepräsentierte 
Kategorie „weibliche Künstlerin“. Gerade einmal 11 Künstlerinnen zählt die 150 
Namen aufweisende Liste der TeilnehmerInnen von INFORMATION. McShines 
politisches Engagement, sein Gespür und seine Faszination für gesellschaftliche 
Umbrüche hat auf feministischer Ebene ausgelassen. In keinem einzigen Brief oder 
Kommentar erwähnte er einen Gedanken, der sich um dieses Thema drehte. Hätte 
er genauso leidenschaftlich nach weiblichen Positionen gesucht, wie nach solchen 
aus „exotischen“ Ländern, er hätte sie gefunden. Doch dieser Trend – die Suche 
nach Frauen, die in der Kunstszene der sechziger und siebziger Jahre aktiv waren 
– sollte viel später, nämlich erst in den letzten Jahren einsetzen. Ausstellungen 
und Publikationen über bislang vernachlässigte Werkteile Eva Hesses, beziehungs-
weise über fast gänzlich in Vergessenheit geratene Positionen wie jene Lee Lozanos, 
Dorothy Iannones oder Ree Mortons zeigen, dass der Mangel an Repräsentation 
von Frauen der Kunstwelt dieser Zeit keineswegs damit zu begründen ist, dass sie 
nicht existierten.151 Selbstverständlich kann nicht von einer Forderung nach einem 
50/50 Verhältnis von Männern und Frauen bei der Beteiligung an Gruppenaus-
stellungen zu sprechen sein, schon alleine weil es auch heute noch tendenziell 
weniger weibliche als männliche Kunstschaffende gibt,152 und inhaltliche Frage-
stellungen vor der Auswahl nach Geschlecht stehen müssen. Warum es weniger 
weibliche Kunstschaffende gibt, und wer die besagten inhaltlichen Fragestellungen 
bestimmt, beziehungsweise wer von der Kategorisierung (Mann/Frau) auf welche 
Weise profitiert, sind wichtige Punkte, die den Rahmen hier allerdings sprengen 
würden. 
Ganz in der Nähe dieser Fragen nach Macht und Rollenbildern befinden wir uns 
jedoch bei der Untersuchung des Prinzips Ausstellung, des Katalogs und der Funk-
tion des Kurators/der Kuratorin. Der im nächsten Abschnitt dargelegte Bedeu-
tungswandel (von Ausstellung, Katalog, KuratorIn) lässt INFORMATION in einem 
historischen und zeitgenössischen Kontext erscheinen, der sowohl für das Ver-
ständnis der Ausstellung als auch für die Reflexion der heutigen Situation zuträg-
lich ist. 
151  Vgl. u.a. Kat. Hesse 2004. Kat. Seek the Extremes 2006. Kat. Morton 2009. 
152  Vgl. dazu die Ergebnisse der Studie Zur sozialen Lage der Künstler und Künstlerinnen in Österreich. 
Lechner/Reiter/Riesenfelder 2008, S. 1. 
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4.2. Zum Bedeutungswandel von Ausstellung, Katalog und KuratorIn
Die Beobachtung von Phänomenen über Jahrzehnte und Jahrhunderte hinweg 
legt meist den Schluss nahe, die Entwicklung würde mit der Zeit immer rasanter 
von statten gehen. Auch die Veränderungen auf den Gebieten Ausstellung, Kata-
log und der Tätigkeit des Kuratierens unterliegen dieser Wahrnehmungsweise. 
Aus der klaren Aufgabe des Verwaltens von Sammlungen wurden individuell 
gestaltbare Kreativberufe, aus Listen und Verzeichnissen aufwändige Bücher, 
und Ausstellungen entwickelten sich von scheinbar unhinterfragbaren Repräsen-
tationen berühmter Herrschaftsgeschlechter, Nationen und Errungenschaften 
der menschlichen Kultur, zu Orten der Verhandlung, aber auch der Massenun-
terhaltung. Je differenzierter die dabei entstandenen Ausprägungen, desto diffe-
renzierter sind auch etwaige Macht- und Abhängigkeitsverhältnisse zu betrach-
ten. Nicht hinter jeder Öffnung finden sich uneingeschränkte Möglichkeiten zur 
freien Entfaltung. Oder besser: Nicht jede freie Entfaltung, bedeutet tatsächlich 
Freiheit.
Ausstellungen sind Medien. Sie dienen der Vermittlung, machen Objekte und/
oder Informationen der Öffentlichkeit zugänglich. Ausstellungen stellen aus. 
Doch nicht nur das! Sie stellen auch etwas her: Wissen, Zusammenhänge, Bedeu-
tung, Wert. Das macht die Ausstellung zu einem einflussreichen Werkzeug zur 
Verbreitung und Stärkung von Ideen und Ideologien über den Menschen, seine 
historische und zeitgenössische Verfassung, über Geschichte, Kultur und Gesell-
schaft. Sie erfüllt einen Zweck, hat eine Funktion. Genausowenig wie Information 
neutral ist, ist es eine Ausstellung.153 Sie ist immer politisch und auf diesen Sach-
verhalt hin zu befragen. Deshalb müssen neben der Frage nach der inhaltlichen 
Ebene – Was wird ausgestellt? – auch Fragen nach dem „Warum“ und dem „Wie“ 
gestellt werden, will man zu jenen Bedeutungsebenen vordringen, die unter der 
Oberfläche verborgen sind: Was wird warum wie ausgestellt? Was wird dadurch 
erzeugt und wer profitiert davon?  
Dieser Aspekt des Ausstellens wurde und wird in der Theorie und in der künst-
lerischen Praxis häufig thematisiert.154 In der Ausstellungspraxis hingegen wird 
noch immer oft darüber hinweggesehen. Zwar ist das Prinzip Ausstellung zwangs-
läufig Befragungen und Angriffen ausgesetzt und durch den sich wandelnden 
Kunstbegriff beeinflusst. Dennoch kann man nicht von einer parallelen Entwick-
lung von Kunstbegriff und Ausstellungsbegriff sprechen. Wie Ute Meta Bauer 
1992 in einem Interview feststellte, funktioniert das Ausstellungswesen „immer 
noch nach dem Uralt-Schema: die Großausstellung, die Themenausstellung, die 
153  Zum Thema Ausstellung vgl. u.a. Fliedl/Muttenthaler/Posch 1995. Crimp 1996. Staniszewski 1998. Kat. 
Museum as Muse 1999. Kravagna 2001. 
154  Vgl. u.a. Meinhardt 2006.  
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Einzelausstellung.“155 Aufgrund dieser Mangelerscheinung beschäftigen sich 
KuratorInnen seit den neunziger Jahren vermehrt mit dem Thema Ausstellung. 
Sie überdenken festgefahrene Strukturen und Abläufe, die Rolle des Publikums 
sowie ihre eigene Position.156 
Ursprünglich war der Kurator der Verwalter, der Kustos von Sammlungen. Das 
lateinische Wort „cura“ bedeutet „Sorge, Fürsorge, Augenmerk“. Etymologisch 
verwandt sind unter anderem „Kuratorium“, das „beaufsichtigte Gremium“ und 
„kurios“, was ursprünglich die Bedeutung „wissenswert, merkwürdig“ hatte, im 
Französischen („curieux“) auch „sorgfältig, interessiert“.157 Seine Aufgaben waren 
das Sammeln, Ordnen, Bewahren und Vermitteln von Objekten in einer Samm-
lung beziehungsweise in einer Institution. Zum konkreten Berufsbild entwickelte 
sich die Position des Kurators mit dem Entstehen von Museen am Ende des 18. 
Jahrhunderts.158 
Die Musen sind in der griechischen Mythologie die Schutzgöttinnen der Künste 
und aller geistigen Tätigkeiten.159 Museum (griechisch „museion“) bedeutete 
soviel wie „Musenstätte“.160 Bereits in der Antike existierte die Idee des öffent-
lichen, systematisch geordneten Museums als einer demokratischen Bildungs-
anstalt. Die im „Musentempel“ in Alexandria (3. Jhdt. v. Chr.) aufbewahrten 
Bücher, wissenschaftlichen Instrumente und Kunstwerke, dienten der wissen-
schaftlich-systematischen Erkenntnis.161 Im 16. Jahrhundert wurde „Museum“ in 
der Bedeutung „Ort für gelehrte Beschäftigung“ verwendet, im 17. Jahrhundert 
stand es bereits für „Kunstsammlung“.162 Doch erst im 18. Jahrhundert setzte 
sich das Museum im Sinne einer öffentlich zugänglichen Sammlung durch. Ge-
gründet wurde das erste öffentliche Museum, das British Museum, 1753. Zu-
vor war bereits die Sammlung der Medici in toskanischen Besitz übergegangen 
(1739).163 Das Museum wurde zum Speicher menschlicher Errungenschaften und 
Kulturgüter. Es diente der Repräsentation von Reichtum und Macht, genauso 
wie der Herstellung und Festigung von (nationaler) Identität, Bedeutung und 
Wissen. Gemäß seiner Entstehung im Zeitalter der Aufklärung hatte und hat das 
Museum einen Bildungs- und Erziehungsauftrag inne. In ihm zeigt sich der Fort-
schritt des Geistes. Es rechtfertigt und stabilisiert die bürgerliche Gesellschaft. 
Die Fülle, die ein Museum suggeriert, ist jedoch mehr als lückenhaft. Sie ist 
vielmehr ein Hinweis auf etwas viel Größeres, ein kleiner Bruchteil dessen, was 
an Kulturschätzen existiert. Denn, was die BesucherInnen in Museen zu sehen 
155  Bauer 1992, S. 74. 
156  Vgl. u.a. Bismarck 2006.
157  Kluge 1989, S. 420-421.
158  Vgl. Bismarck 2006, S. 56.
159  Vgl. Knaurs 2005, S. 339. 
160 Vgl. Stowasser 1998, S. 327.
161  Vgl. Brockhaus 2006, Band 5, S. 146.
162  Vgl. Kluge 1989, S. 494. 
163  Vgl. Brockhaus 2006, Band 5, S. 149. 
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bekommen, hat zuvor Prozesse der Selektion, der Kategorisierung und der Zutei-
lung in Ordnungssysteme durchlaufen. Trotzdem manifestiert sich in der präsen-
tierten Auswahl Geschichte, Kultur und Bedeutung. Schon die grundlegendsten 
Informationen über die Ursprünge und Entwicklung der Menschheit beruhen auf 
dem Prinzip der Selektion. Denn zum Prozess der archäologischen Arbeit gehört 
es auszuwählen, und das heißt auch Geschichte mehr oder weniger auszusortieren: 
Wo gräbt man? Was legt man zur Seite? Was und wie aufwendig soll untersucht 
werden? Was wird ausgestellt? Was weggeworfen? Was wird abgebildet? In welche 
Richtung lohnt es sich weiterzuforschen? Et cetera, et cetera. Durch diese Auswahl, 
die in der Archäologie so alltäglich ist, wird Geschichte gemacht. Geschichte für 
das große Publikum basiert auf einer winzig kleinen Auswahl von Fundstücken, 
die schließlich in einer Vitrine landen. Was ein Spotlight bescheint ist relevant, 
wird Teil der Geschichte, des kulturellen Gedächtnisses. Es erfährt eine unheim-
liche Wertsteigerung im Gegensatz zum Liegengelassenen. Objekte und Werke 
auszuwählen heißt, sie aus ihrem ursprünglichen Kontext, ihrer usprünglichen 
Funktion und Position zu entnehmen. Da eine große Zahl dekontextualisierter 
Dinge aber dazu neigt ein chaotisches Durcheinander zu bilden, werden, um dem 
entgegenzusteuern, im Museum neue Kontexte entwickelt, nach denen die Dinge 
zu ordnen sind. Das Ergebnis sind Kategorien und Ordnungssysteme, die mit den 
Dingen an sich meist wenig zu tun haben. Besonders deutlich wird dies in ethno-
graphischen Sammlungen, wie sie während der Zeit des Kolonialismus entstanden. 
Völlig isoliert stehen hier Gegenstände aus unterschiedlichen Zeiten, Kulturen und 
Gegenden der Welt nach westlichen Maßstäben sortiert nebeneinander und erzäh-
len eine nach westlichen Maßstäben konstruierte Geschichte. Es war der Versuch, 
Macht über das Fremde zu erlangen, indem man es für sich verständlich machte, 
es zerriss und wieder zusammensetzte, typologisch oder wie immer geordnet der 
Einverleibung zur Verfügung stellte.164 
Doch nicht nur der Umgang mit dem vermeintlich Anderen veränderte sich durch 
die Rekontextualisierung im Museum. Die Beschäftigung mit Kunst wurde durch 
das Museum völlig erneuert. Der französische Schriftsteller André Malraux ver-
merkte, „daß es [das Museum] dem Beschauer eine vollkommen neue Beziehung 
zum Kunstwerk aufgezwungen hat. Ihm ist es zum guten Teil zuzuschreiben, 
wenn die Kunstwerke, die dort zusammengetragen sind, ihrer eigentlichen Funk-
tion enthoben und dafür in Bilder verwandelt sind“.165 Neben der Bildmachung 
von Kunst, zeichnet sich das Museum vor allem dadurch aus, erstmals den di-
rekten Vergleich unterschiedlicher Kunstwerke verschiedener Zeiten ermöglicht 
zu haben. Durch das Museum veränderte sich die Beziehung zwischen dem Men-
schen und den Werken. Aus ihrem Kontext gerissen, dem Vergleich ausgesetzt, 
164 Vgl. u.a. Baumgarten 2008. 
165  Malraux 1960, S. 9-10.
43
ihrer Funktion enthoben ist es mit einer spontanen, auf sensualistischer Wahr-
nehmung beruhender Auseinandersetzung nicht mehr getan. Die Konfrontation 
mit Kunst wird zu einer Beschäftigung des Geistes.166 Der ab dem 20. Jahrhun-
dert immer häufiger für die Präsentation von Kunst verwendete weiße, und fast 
leere Galerieraum, der aus der Geschichte der Moderne nicht wegzudenken ist, 
verstärkte dies noch. „So mächtig sind die wahrnehmbaren Kraftfelder innerhalb 
dieses Raumes, daß – einmal draußen – Kunst in Weltlichkeit zurückfallen kann, 
und umgekehrt wird ein Objekt zum Kunstwerk in einem Raum, wo sich mäch-
tige Gedanken über Kunst auf es konzentrieren.“167 
Im 20. Jahrhundert begann sich die Rolle des Museums zu wandeln. Es hatte nun 
nicht mehr die alleinige Autorität in allen künstlerischen Fragen; zu groß war die 
sich entwickelnde Konkurrenz, zu vielfältig das Angebot. Das Publikum musste 
von nun an selbst entscheiden. Es musste Verantwortung übernehmen für seine 
Urteilsbildung, für das eigene Geschmacksurteil – Ausdruck einer modernen, de-
mokratischen Gesellschaft. Die Museen gelangten in den Besitz der Öffentlichkeit 
und deshalb lag ab sofort auch die Verantwortung bei der Gesellschaft.168 Ver-
mehrt begannen KünstlerInnen die Rolle und Funktionen des Museums zu kri-
tisieren. Die Anfänge dieser Kritik findet man bei den historischen Avantgarden 
wie den Futuristen und Dadaisten. Ihre Rhetorik war revolutionär und polemisch, 
ihre Haltung anti-bürgerlich motiviert. So wie die Kunst dabei war, sich vom 
traditionellen Kunstverständnis zu lösen, veränderte sich auch die Aufgabe des 
Ortes, wo sie zu finden war. Arbeiten wie die Readymades von Marcel Duchamp, 
in denen Alltagsgegenstände zu Kunstwerken umgewertet wurden, stellten die 
Frage in den Raum, nach welchen Kriterien eigentlich bewertet wurde, und ob 
allgemeingültige Vorstellungen von Wertigkeit – ich gehe ins Museum und dort 
sehe ich Kunst – eine Berechtigung hätten. Das Museum wurde von einem Ort der 
Aufbewahrung zu einem Ort, wo Kunst entsteht. 
Nach 1945 wuchs die Zahl an Sammlungen und Institutionen stark an, es gab 
immer mehr Ausstellungen und der Kunstmarkt vergrößerte sich zusehends. In 
diesem Klima, das einen fruchtbaren Boden hervorbrachte, veränderte sich auch 
die Rolle des Kurators/der Kuratorin wesentlich. Es entstand ein neues Berufs-
bild, jenes des „freien Kurators“ bzw. der „freien Kuratorin“. Die Kuratierenden 
waren nun nicht mehr unbedingt für die Betreuung einer Sammlung zuständig, 
sondern bewegten sich (zumindest im Sinne einer Anstellung) unabhängig von 
Institutionen im internationalen Kunstfeld. Den Ausstellungen, die so entstan-
den, wurde, ähnlich künstlerischen Arbeiten, Werkcharakter zuteil. Sie trugen 
166 Es war Hegel, der durch sein enzyklopädisches System, die Kunst für die Wissenschaft erstmals zugäng-
lich machen konnte  Vgl. Wyss 1989, S. 200 f.
167  Doherty 1985, S. 281-282. 
168 Vgl. Elger 1994, S. 21. 
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eine Handschrift, hatten einen Autor/eine Autorin.169 
In den sechziger und siebziger Jahren klang die Kritik am Museum ähnlich jener 
der historischen Avantgarden. Der „Tod des Museums“ wurde verkündet. Die 
Einrichtung wurde als veraltet, konservativ, repressiv, regressiv und neophob 
verteufelt und als bürgerliche Institution schlichtweg abgelehnt. Auf den bis in 
die siebziger Jahre vorherrschenden anti-musealen Diskurs und diverse Umnut-
zungskonzepte (Industriehallen, Bahnhöfe) folgte eine Renaissance des klas-
sischen Museums.  
In den achtziger Jahren war ein regelrechter Boom musealer Prestigebauten 
zu beobachten. Sie wurden als multifunktionale Entertainment-Tempel für ein 
Massenpublikum geplant, deren wichtigstes Detail die Haltemöglichkeiten für 
Großbusse waren. In diesen Jahren kam es außerdem zu einem Aufblühen des 
Kunstmarkts und zu der endgültigen Einsicht von Wirtschaft und Politik, dass die 
zeitgenössische Kunst keine Bedrohung darstelle, sondern, im Gegenteil, sich bei 
Berührung zu einem Werbeträger oder etwas ähnlich Nutzbringendem verwandeln 
kann. „Auf den ‚Tod des Museums’, [...], hat dieses mit einer ungekannten Leben-
digkeit geantwortet, die einen Image- und Strukturwandel in Harmonie mit den 
‚postideologischen’ Kultur- und Gesellschaftskonzepten des Neoliberalismus mit 
sich brachte,“ beschreibt Christian Kravagna die Entwicklung seit den achtziger 
Jahren.170 Und tatsächlich ist das Museum von heute keine starre Institution mehr, 
die sich gegen Veränderungen sträubt. Im Gegenteil! Es zeichnet sich durch seine 
Anpassungsfähigkeit aus, agiert dynamisch. Ähnlich jeder x-beliebigen Firma nutzt 
es Marketingstrategien und fügt sich Wettbewerbsbedingungen, wie beispielswei-
se der Standortfrage. Die so lange beschworene Öffnung der Institutionen – die 
Demokratisierung und die Einbindung aller Gruppen der Gesellschaft – führte zu 
einer wuchernden, an den von den Medien kolportierten Konsumgewohnheiten 
orientierten Unterhaltungskultur, deren Qualitätskriterien sich einzig und allein 
an der Publikumswirksamkeit schärfen. Kravagna spricht von „Spektakel [...] in 
denen sich weniger die kulturellen oder sozialen Interessen dieser Gruppen arti-
kulieren als die Wirtschaftsinteressen von Sponsoren oder die Imagepolitik von 
Städten und Regionen.“171 Die künstlerische Kritik ist dementsprechend eine an-
dere. Jeder Angriff, jede direkte Kritik füttert den Kulturbetrieb eher, als dass sie 
ihn schwächt. In Analysen thematisieren Kunst- und Kulturschaffende vermehrt 
Abhängigkeitsverhältnisse oder legen dar, dass der so lange geforderte Wandel 
keineswegs frei von Ideologie ist. Das Museum, und so lautet die These des von 
Kravagna herausgegebenen Sammelbands, der museumskritische Schriften von 
KünstlerInnen der sechziger Jahre bis heute vereint, ist heute eine Arena, ein 
169 Harald Szeeman ist das wohl berühmteste Beispiel dieses Modells. Vgl. Müller 2006. Zum Thema „Ku-
ratieren“ vgl. u.a. Bauer 1992. Richter/Schmidt 1999. Ault/Beck 2006. Bismarck 2006.
170  Kravagna 2001, S. 7.
171  Ebenda, S. 8.
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Austragungsort für Widersprüche, Fragen und Diskussionen.172 
Auch die neuerliche Veränderung des Status der Kuratierenden fügt sich in 
dieses Bild. Seit den neunziger Jahren werden kuratorische Positionen zuneh-
mend kritisch reflektiert. Diverse Publikationen und Symposien setzen sich 
intensiv mit dem Vorgang des Kuratierens auseinander und auch die Einführung 
von sogenannten KuratorInnenlehrgängen spricht für den Bedarf einer Bespre-
chung des diffusen Berufsbilds.173 Wichtig hierfür ist die Abgrenzung vom „Kon-
zept Szeemann“, das als bloße Reproduktion eines in der Kunst längst diskutier-
ten (veralteten) Geniebegriffs kritisiert wird. Kuratieren soll nicht länger aus 
einer uneingeschränkten Machtposition vollzogen werden, aus deren Blickwinkel 
die KünstlerInnen nichts zu sagen haben und für die jeweilige These oder das 
jeweilige Thema stumm mit ihren Werken einzustehen haben. An Stelle von ku-
ratorischen Inszenierungen oder der Illustration eines Themas tritt das Interesse 
an Vorgehensweisen, die sich durch Prozesshaftigkeit und die Möglichkeit der 
Vielstimmigkeit und Partizipation auszeichnen. Wie in der Kunst gilt es nun auch 
von kuratorischer Seite Abhängigkeitsverhältnisse aufzuzeigen und Ideologien 
aufzuspüren, sowie Verhandlungsräume zu schaffen, in denen die Entwicklung 
vielfältiger Positionen möglich ist, Verschiebungen stattfinden können, und Ver-
änderung als produktiver Prozess in der Ausstellung selbst toleriert wird. Dabei 
wird darauf geachtet, dass Tätigkeiten und Positionen nicht fest und für immer 
an einzelne Personen geknüpft sein müssen, sondern dass sie getauscht werden 
können, und die Bindung an sie zeitlich begrenzt ist. Die Möglichkeit während 
des kuratorischen Prozesses die Rollen und Tätigkeiten, das heißt die Perspekti-
ven zu wechseln, kommt der Konzentration auf das Inhaltliche und Strukturen 
zu Gute – es dreht sich nicht mehr alles um die eine Aussage des Kurators/der 
Kuratorin.174 Die Art von Satz – „My essay is really in the galleries and in the 
whole of this volume.“ – die McShine 1970 formulierte, wäre heute in keiner 
Publikation, die den aktuellen Diskurs mitgestalten will, zu finden. Doch kein 
Trend, auch nicht der heutige, hyper-reflektierte, ist vor blinden Flecken gefeit. 
Eine Problematik ist die Kluft, die sich zwischen Theorie und Praxis, zwischen 
kuratorischem Konzept und Realisierung der Ausstellung auftun kann. Beson-
ders gut zeigt sich dies, im Verhältnis von Ausstellungen und ihren Katalogen – 
oder besser: von Katalogen und ihren Ausstellungen. 
Der Katalog ist heute ein elementarer Teil jeder Ausstellung. Er ergänzt die Ver-
anstaltung durch zahllose Informationen. Abbildungen der Werke, die aktuell 
gezeigt werden, werden oft noch durch zusätzliche Bilder – sei es von Werken 
derselben Kunstschaffenden oder von anderen zum Vergleich herangezogenen 
Arbeiten – kontextualisiert. Texte oder Interviews von und mit HistorikerInnen, 
172  Vgl. Kravagna 2001. 
173  Vgl. Bismarck 2006, S. 57-58.
174  Vgl. Bismarck 2006. Bauer 1992. Richter/Schmidt 1999.
46
TheoretikerInnen oder ExpertInnen aus gänzlich anderen Berufsfeldern werden 
zur Vertiefung der Thematik eingebunden. Der Beitrag der jeweils Kuratierenden 
erläutert das Konzept, den theoretischen Hintergrund und die Intention, die mit 
der Ausstellung verbunden wird. KünstlerInnenbiographien und -statements, 
sowie die Laufbahnen aller am Inhalt beteiligten, bieten Einblicke in persönliche 
Meinungen, Karrieren und Kontexte. Vielen Katalogen, die in den letzten Jahren 
gedruckt wurden, sieht man erst auf den zweiten Blick an, dass sie anlässlich 
einer Ausstellung erschienen sind. Sie wirken wie eigenständige Publikationen. 
Tatsächlich trifft die eigentliche Bedeutung des Worts Katalog – im Lateinischen 
bedeutet „catalogus“ nichts anderes als Liste, Aufzählung – auf zeitgenössische 
Produktionen im Rahmen von Ausstellungen nur noch bedingt zu. Es entste-
hen aufwändige Bände, die weit mehr bieten als das. Farbabbildungen in hoher 
Qualität gehören zum Standard, und manches extravagante Design lässt Ka-
taloge selbst zu begehrten Sammelstücken werden. Betrachtet man eine Reihe 
von MoMA-Katalogen, die nach Erscheinungsjahr sortiert sind, zeigt sich sehr 
deutlich die Entwicklung des Mediums. Aus unscheinbaren Heftchen in grau und 
graugrün wurden im Laufe der letzten Jahrzehnte schwere, bunte und individu-
ell gestaltete Bücher. Durch die Profilierung des Katalogs als charakteristische 
Publikation ist die Frage nach dem Verhältnis von Katalog und Ausstellung 
besonders aktuell.175 Sie ist aufgrund der unterschiedlichen Möglichkeiten dieser 
beiden Medien nicht einfach oder eindeutig zu beantworten. 
Die Ausstellung ist der Grund, warum ein Katalog überhaupt entsteht. Die Er-
öffnung der Ausstellung ist das Ziel auf das monatelang hingearbeitet wird. Die 
Ausstellung ist immer noch DAS Medium der Kunstvermittlung. Am Ende ist es 
aber die Ausstellung, die vergeht, die abgebaut und in alle Himmelsrichtungen 
verstreut oder wieder ins Depot einsortiert wird. Der Katalog der Ausstellung je-
doch bleibt. Er ist es, über den vergangene Ausstellungen vorrangig erschlossen 
werden. Er ist das, was auf uns kommt, eine vermeintliche Spur der Ausstellung, 
ein Dokument. Doch ist er dies nur bedingt, denn jeder Katalog, und mag er noch 
so schlicht gehalten sein, prägt das Bild der Ausstellung – vor allem nach der 
Ausstellung. 
Kataloge, die sich auf die Reproduktionen von Arbeiten, oder gar auf eine reine 
Auflistung der Werke beschränken, sind Dokumente, Beweisstücke dafür, dass es 
diese und jene Ausstellung unter dieser und jener Beteiligung gegeben hat. Die 
Erkenntnisse, die sich aus ihnen gewinnen lassen sind relativ gering im Gegen-
satz zu einem Ausstellungsbesuch, oder einer Recherche über die Entstehungs-
umstände und die zeitgenössischen Diskussionen. Im Gegensatz dazu borden die 
meisten Kataloge heute vor Information über. Sie sind nicht nur ein Dokument, 
175  Seit den neunziger Jahren ist die besondere Bedeutung von „medialen Orten“ auffällig. Vgl. Kat. Die 
Orte der Kunst 1994, S. 33.
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das in Zukunft die vergangene Existenz der Ausstellung belegen soll, sondern 
stellen die Ausstellung in den Schatten, machen ihr geradezu Konkurrenz, las-
sen das, was sie als Ausstellung zu bieten hat, blass aussehen, ja gar irrelevant 
erscheinen. Sie sind ein Ereignis für sich selbst, sind etwas anderes, sind „mehr“ 
als die Ausstellung. Doch in ihrer Opulenz haben sie eine doppelte Wirkung. 
Denn jede zusätzliche Information, jede theoretische Einbettung kann einerseits 
eine Vertiefung und Ausweitung des Themas bedeuten, andererseits aber auch 
eine Verengung des Blickfeldes – als vorgegebene Interpretation, als In-form-
ation, die etwas in nur einer von vielen möglichen Formen darstellt. 
Wird die Diskrepanz zwischen dem, wie die Ausstellung beschrieben und kontex-
tualisiert wird und dem, was die Ausstellung tatsächlich hergibt zu groß, ist das 
Ergebnis unbefriedigend. Möglicherweise ist die praktische Umsetzung am the-
oretischen Anspruch gescheitert, oder die geniale Ausstellung wird vom mangel-
haften Katalog nicht angemessen repräsentiert. Im ersten Fall bliebe ein ideelles 
Konstrukt übrig, das auch ohne Ausstellung ausgekommen wäre, im zweiten 
Fall ein charakterloser Katalog, über dessen Ausstellung man nicht viel erfahren 
kann. Um das Verhältnis zwischen Ausstellung und Katalog so zu gestalten, dass 
nicht das eine oder das andere überflüssig wird, müssen ausreichend Zusammen-
hänge hergestellt werden. Die Theorie muss eine Perspektive liefern, die Ausstel-
lung selbst diese zeigen und im besten Falle überflügeln.176 
Das Verhältnis von Ausstellung und Katalog war auch im Bereich der Konzept-
kunst in den sechziger Jahren ein zentrales Thema der Auseinandersetzung. Die 
Konzeptkunst war durch den hohen Stellenwert, der der Sprache beigemessen 
wurde und den Fokus, der auf die Übermittlung von Informationen, Konzepten 
und Ideen lag, sowie die Konzentration auf offene Projekte und Prozesse schein-
bar nicht mehr an die Ausstellung gebunden. Sie konnte genausogut die Möglich-
keit der Distribution über Massenmedien nutzen, oder nur in Buch- bzw. Kata-
logform in Erscheinung treten. Da es nicht um unmittelbar präsente Kunstwerke 
ging, sondern vielmehr um Verweise auf, und Dokumentationen, sowie Beschrei-
bungen von Konzepten, wurde der Katalog gegenüber der Ausstellung massiv 
aufgewertet. Ganze Ausstellungen wurden in den Katalog verlegt, der Katalog 
wurde selbst zur Ausstellung und gleichzeitig zum einzigen Ausstellungsstück. 
Die Ausstellung im Sinne eines Raums in dem eine Zusammenstellung von Ob-
jekten gezeigt wird, wurde irrelevant. Ganz und gar nicht irrelevant wurde hinge-
gen die Idee „Ausstellung“. Diese trat keineswegs hinter den Katalog zurück. Die 
Ausstellung war als Event, zur Herstellung von Bedeutung und Kunst-Flair, was 
gleichzeitig immer eine Wertsteigerung bedeutet, und zur Selbstinszenierung 
auch oder gerade für die KonzeptkünstlerInnen unverzichtbar. In dem Band    
176  Im Katalog Backstage wird dieses Problem angeschnitten. Die Erkenntnis lautet: „Theorie gibt nur Per-
spektive [...]. Die praktische Arbeit an der Ausstellung soll die Konzeption quasi übertreffen, überschrei-
ten.“ Kat. Backstage 1994, S. 6.
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Art since 1900 wird dieses Phänomen als bewusste Inszenierung des Rückzugs 
aus dem Feld der visuellen Kunst als Spektakel beschrieben.177 Die AutorInnen 
merken dazu an, dass diese Werbestrategie nicht von den KonzeptkünstlerInnen 
und insbesondere nicht von dem auf diesem Gebiet aktiven Galeristen Seth 
Siegelaub erfunden, sondern schon in den fünfziger Jahren von Künstlern wie 
Robert Rauschenberg und Yves Klein praktiziert wurde. 
Der Katalog von INFORMATION war selbst Teil der Ausstellung und gleichzeitig 
ihre Erweiterung und Kontextualisierung. Die KünstlerInnen waren darin teils 
mit den gleichen Werken wie in der Ausstellung, teils mit anderen vertreten, 
oder lediglich im Katalog. McShine bezeichnete ihn als „necessary adjunct to the 
exhibition“.178 Nur zusammen mit dem Katalog, kann demnach die Ausstellung 
als Ganzes erfasst werden. Er dient, so McShine „as a visual record of every artist 
in the show“ und ist darüber hinaus ein Dokument für Projekte, die bereits statt-
gefunden haben, eventuell stattfinden werden oder an sich unrealisierbar sind.179 
Auch deshalb war es für McShine so wichtig den Katalog nicht nur in der Ausstel-
lung mehrfach aufliegen zu haben, sondern den Preis – durch mögliches Sponso-
ring – so niedrig wie möglich zu halten, damit er für die gesamte Öffentlichkeit 
erschwinglich würde.180 Der dem Essay folgende Bilderatlas, illustriert und er-
weitert McShines Kontextualisierungbestrebungen. Es ist eine Aneinanderrei-
hung von Abbildungen, die, wie schon McShines Verweise im Katalogtext, sehr 
weitreichend sind. Von Abbildungen der Mondoberfläche und der chinesischen 
Mauer reicht die Palette über kunst- und politikbezogenes Material und Bilder 
zu Architektur und Design bis hin zu populärkulturellen und wissenschaftlichen 
Themen. Über den Katalog meint McShine in Zusammenhang mit dieser Bilder-
folge: „It is an object in itself containing a large collection of timely photographs 
related to and expressing the attitudes of the art and artists of today.“181
Die alten Institutionen haben auf den Wandel, der sich in den sechziger Jahren 
auf kuratorischer und künsterischer und generell auf gesellschaftlicher Ebene 
vollzog sehr flexibel reagiert. Dennoch war diese Zeit eine Herausforderung – 
auch für das MoMA. Die folgende Beschreibung seiner spezifischen Situation und 
Entwicklung dient dazu diese Veränderungen exemplarisch darzustellen und das 
unmittelbare Umfeld in dem INFORMATION stattfand zu konkretisieren. 
177  Vgl. Bois/Buchloh/Foster/Krauss 2004, S. 530.
178  Kat. Information 1970, S. 138. 
179  MoMA Archives, CUR, Exh. #934. 
180 Vgl. ebenda. 
181  Ebenda.
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4.3. Das MoMA 1929 – 1970 – 2009 
Die strukturellen, personellen und ideologischen Umbauten, die das MoMA seit 
seiner Gründung durchlaufen hat, sind beträchtlich und nicht nur ein Mal glich 
das Museum einem taumelnden Riesen. Zur Zeit von INFORMATION schwankte 
das es gefährlich, doch wie schon zuvor fand die Institution auch in diesem Fall 
wieder die Balance und konnte noch fester Fuß fassen. Heute scheint das MoMA 
unumstößlich zu sein, Kritik prallt nicht von ihm ab, sondern wird willkommen 
geheißen und als neues Produkt gewinnbringend vermarktet. 
Im Frühling 1929 initiierten drei Frauen die Gründung eines neuen Museums, 
eines Museums für moderne Kunst. Abby Aldrich Rockefeller, Lillie P. Bliss und 
Mary J. Sullivan,182 wählten A. Conger Goodyear als Vorsitzenden des Organisa-
tionskommittees. Wenig später wurde er Präsident des Board of Trustees. Alfred 
H. Barr Junior wurde der erste Direktor des Museum of Modern Art New York, 
das im November 1929 im Heckscher Building, an der Ecke Fifth Avenue und 
57th Street öffnete. 
1932 zog das MoMA bereits an den heutigen Standort und begann sich dort 
langsam aber stetig zu verändern und auszudehnen. Die Geschichte des MoMA 
ist auch eine Expansionsgeschichte.183 Die Ausstellungsfläche wurde bis 1984 
verdoppelt. Der zweiten Großbaustelle verdanken wir den heutigen Gebäude-
komplex, der 2004 eröffnet wurde. 1996 wurden dafür weitere angrenzende 
Grundstücke gekauft, 1997 der Architekt ausgewählt (Yoshio Taniguchi) und die 
notwendigen Vorkehrungen für den Umbau getroffen, der im Jahr 2000 mit dem 
Schleifen alter Gebäudeteile begann.184 Seit 2002 ist es mit dem P.S.1 liiert, ein 
Partner, der unabhängig ist und dem Image zuträglich. 
Die Intention der GründerInnen des MoMA war es, den dominierenden Muse-
umsstrukturen eine Institution hinzuzufügen, die ausschließlich für moderne 
Kunst zuständig sein und den zeitgenössischen Tendenzen Raum geben sollte. 
„When The Museum of Modern Art was founded in 1929, its founding Director, 
Alfred H. Barr, Jr., intended the Museum to be dedicated to helping people un-
derstand and enjoy the visual arts of our time, and that it might provide New York 
with ‚the greatest museum of modern art in the world’,“ ist auf der Homepage des 
MoMA zu lesen.185 Barr war es auch, der das MoMA in Departements unterteilte, 
und neben Malerei, Skulptur, Zeichnung, Druck und Illustriertes Buch auch 
182 Ein pikantes Detail: Rockefeller und Sullivan werden auf der Homepage des MoMA nicht mit ihren 
eigenen Vornamen sondern jener der Ehemänner genannt. Vgl. Anonym o. J. a. 
183 Grundstück um Grundstück wurde aufgekauft. 1980 begann man mit der ersten Großbaustelle, die von 
Nr. 21 bis Nr. 35 auf der West 53rd Street und teilweise bis zur anderen Seite des Blocks, also bis zur 
54th Street reichte.
184 Das MoMA hat heute eine Fläche von circa 58.500 Quadratmeter (630.000 square feet) und ein ausge-
lagertes Depot, das „MoMA Queens“. 
185  Anonym o. J. a. 
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Architektur, Design, Film und Fotografie als eigene Kategorien vorsah – eine 
Innovation, denn die Wertschätzung der letztgenannten Medien war damals 
keinesfalls eine Selbstverständlichkeit. Neben der Liebe zur Kultur, dürften 
aber auch strategische Gründe eine Rolle für die Entscheidung zur Gründung 
des MoMA gespielt haben. Eine eigene Institution verleiht bereits bestehenden 
privaten Sammlungen mehr Bedeutung und steigert den Wert jedes einzelnen 
dazugehörigen Werks. Mit der Einrichtung eines Museums fördert man die Kul-
tur nicht nur, man gestaltet sie auch. 
Das MoMA hatte ein paar Jahre leichtes Spiel. Es zeigte, was modern war. Im 
Laufe der Jahre und besonders im Laufe der Jahrzehnte, als aus der jungen, 
modernen Kunst, ein Kanon Moderner Kunst wurde, musste sich jedoch unwei-
gerlich die Frage aufdrängen, was „modern“ bedeutet und wie man sich posi-
tionieren sollte. Bleibt man dem Gründungskonzept treu? Was bedeutet das 
überhaupt? Wird das Museum zu dem, wovon es sich ursprünglich abgegrenzt 
hatte: einem Vertreter eines kunsthistorischen Kanons – im Falle des MoMA – 
der Kanon der Moderne? Nimmt es sich weiter den zeitgenössischen Strömungen 
an? Wie vereint man das in einer Institution – vor allem platzmäßig (in Man-
hattan!)? Was soll mit der mittlerweile nicht mehr modernen, sondern allenfalls 
Modernen Kunst geschehen?
Heute zeigt das MoMA ganz selbstverständlich sowohl Moderne Kunst als auch 
zeitgenössische Arbeiten.186  Diese Positionsfindung ist das Ergebnis eines langen 
Ringens, denn die Meinungen zur Orientierung des MoMA gingen lange Zeit weit 
auseinander. Bis in die fünfziger Jahre gab es keine permanente Sammlung. 1947 
wurde der Beschluss gefasst mit dem Metropolitan Museum und dem Whitney 
Museum of American Art zu kooperieren und alle Werke, die älter als 50 Jahre 
waren dem Metropolitan zu überlassen um für den Verkaufspreis jüngere Werke 
zu erwerben. Doch bereits 1953 war von dieser Idee nicht mehr viel übrig.187 In 
diesem Jahr wurde die permanente Sammlung festgelegt. Ab 1958 bestand dann 
auch eine permanente Ausstellung dieser Sammlung.188 Die Definition des idea-
len Kanons der Moderne war somit vollbracht. Eine ernsthafte Auseinanderset-
zung mit der Problematik blieb aus und das MoMA verlor seine Kontur.189 Das 
MoMA war geschwächt, als es in den späten sechziger Jahren in die Mühlen der 
186 Im Mission Statement ist folgendes zu lesen: „In sum, The Museum of Modern Art seeks to create a dia-
logue between the established and the experimental, the past and the present, in an environment that is 
responsive to the issues of modern and contemporary art, while being accessible to a public that ranges 
from scholars to young children.“ Anonym o. J. b. 
187  Vgl. MoMA Archives, OH Project; Lucy Lippard, 1999, S. 58-59.
188 Vgl. Staniszewski 1998, S. 292.
189 Russel Lynes schreibt über das MoMA nach dessen 25. Geburtstag: „[...]its wave had crested and begun 
to decline into generalized, sparkling, rather bodyless foam.“ Er sieht diesen Zustand weitere 15 Jahre 
andauern und zieht – ohne genaue Angaben über die Quellen – zwei Stimmen heran, die dies belegen 
sollen. „As Beth Straus said, ‚The Museum is imitating itself.’ She said this in 1970; John Canaday had 
said it nearly a decade before in the New York Times. It had taken to collecting its own past; it was revi-
ving its own revivals.“ Lynes 1973, S. 409. 
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Protestbewegungen geriet, die vehement Aufmerksamkeit für junge und aktuelle 
Kunst forderten. INFORMATION bemühte sich 1970 einen Überblick über zeit-
genössische Tendenzen weltweit zu liefern. 
Die nächste Ausstellung dieser Art fand jedoch erst wieder 1984, im frisch umge-
bauten und vergrößerten MoMA statt. An International Survey of Recent Pain-
ting and Sculpture, kuratiert – wie INFORMATION – von Kynaston L. McShine, 
zeigte die Arbeiten von 165 KünstlerInnen aus 17 Ländern, deren Karriere – so 
das Auswahlkriterium, das Aktualität garantieren sollte – nach 1975 begonnen 
hatte. „[It] is regarded as a response of sorts to persistent criticism by some ar-
tists and critics that the museum has long been biased in favor of work produced 
earlier in the century and has largely ignored living artists as a result,“ stand in 
einem Artikel der New York Times, der einen Monat vor der Eröffnung erschie-
nen war.190 An einigen Kommentaren von McShine und William Rubin (damals 
Direktor der Abteilung für Malerei und Skulptur), die in demselben Artikel zitiert 
wurden, kann man ablesen, dass das MoMA auch 1984 keine einheitliche Linie 
fuhr. McShine: „The show is a sign of hope. It is a sign that contemporary art is 
being taken as seriously as it should be, a sign that the museum will restore the 
balance between contemporary art and art history that is part of what makes that 
place unique.“ Rubin: „It is true that over the last six years or so, partly as a re-
sult of the building program, partly as a result of the crunch of the Picasso show, 
which had to push other things aside, and partly because we had so little exhibi-
tion space to do the contemporary side of things, contemporary art was slighted. 
One reason why we wanted to open with a major show of very contemporary art 
was to signal the fact that we intend to have a very serious program in that area.“ 
Und er wird weiter zitiert: „This is a museum of modern art, not contemporary 
art. That means we have an obligation to a whole 100 years of art. The outer edge 
of contemporary is only a small part of a much larger picture. It is also a part 
much more easily seen in other New York museums and in hundreds of galle-
ries.“ Auch wenn es Streitigkeiten über die Schwerpunktsetzung gibt, scheint es 
1984 klar zu sein, dass das MoMA zeitgenössischer Kunst genügend Platz einräu-
men muss – den es im neuen Gebäude auch gibt.191 „The new spaces will allow us 
to do what we have been trying and wanting to do all along. There will be more 
contemporary art on view in the exhibition galleries“, meinte der damalige Di-
rektor Richard E. Oldenburg gegenüber der New York Times.192 
Die Postmoderne-Diskussionen warfen die Frage, ob es für moderne Kunst ein 
Schlussdatum gäbe und man sich auf den Kernbereich des Modernen Kanons 
konzentrieren sollte, wieder auf. Die Entscheidung dies nicht zu tun, gründete 
190 Brenson 1984. 
191  Schon 1977 hatte Roberta Smith in Art in America geschrieben, dass es die letzte Chance für das MoMA 
wäre, „to make a more substantial commitment to the living.“ Zitiert nach Brenson 1984. 
192  Ebenda.  
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auf der Ansicht Kirk Varnedoes, der seit 1988 das Department of Painting and 
Sculpture leitete, dass es seit Cézanne keine größere Veränderung in der Kunst 
gegeben hätte, und es deshalb auch nicht notwendig wäre eine Grenze zu ziehen. 
Eine andere Entscheidung, die in den frühen neunziger Jahren gefällt wurde, 
war die über eine mögliche bauliche Trennung für Kunst bis 1970. Der Vor-
schlag wurde abgelehnt, da der Dialog zwischen der klassischen Moderne und 
zeitgenössischer Kunst zu wertvoll wäre, als dass man ihn so einfach abschaffen 
könnte.193 
Heute wird der zeitgenössischen Kunst die lange geforderte Aufmerksamkeit 
zuteil. Fast der gesamte zweite Stock des MoMA ist für sie reserviert. 2004 wur-
de ein eigener Fond für die Kunst des 21. Jahrhunderts eingerichtet. Das MoMa 
verfolgt die Idee das führende Museum für die Kunst des 20. Jahrhunderts und 
für die des 21. zu sein. Dass dies gelingen kann, wird stark bezweifelt. Die Kritik-
punkte sind vielfältig. Die Architektur von Yoshio Taniguchi wird als kalt, unper-
sönlich und „corporate“ bezeichnet, und die Zweckmäßigkeit der Raumgrößen 
und -abfolgen in Frage gestellt. Sie seien überdimensioniert in den Galerien für 
zeitgenössische Kunst und monoton im Bereich der Sammlung.194 Der Kriti-
ker Jerry Saltz meinte, die Präsentation im neuen MoMA würde das Chaos, die 
Widersprüche, die Radikalität und Rebellion der Moderne auslöschen und statt-
dessen „the taming of modernism – modernism as elevator music“ vorführen.195 
Schon längst bekannt und überall auf der Welt gezeigt, eine ungewöhnlich sterile 
Mischung aus Banalität und Willkür („the obvious and the arbitrary“) lautet die 
von Tomkins zitierte Kritik an den zeitgenössischen Ausstellungen des MoMA, 
das vorgehe, so ein anderer Kritiker, wie ein weißer Hip-Hop Produzent, der 
keine Ahnung von Hip-Hop hat.196 Das MoMA hatte sich immer durch die Beson-
derheit seiner Sammlung ausgezeichnet. Barr sah das Museum als Laboratorium. 
Er wusste, dass nur ein geringer Teil der Ankäufe sich über die Zeit als echte 
Goldstücke erweisen würden. Trotzdem verlangte er vom Museum zu Tendenzen 
am Kunstmarkt Abstand zu halten um das, was er als die Hauptaufgabe des 
MoMAs ansah, bewältigen zu können: „the conscientious, continuous, resolute 
distinction of quality from mediocrity“.197 Das Risiko Fehlentscheidungen zu tref-
fen war immer vorhanden, doch es ist größer geworden, da das MoMA schneller 
auf Moden reagiert.
Diese gezähmte Moderne und eine langweilige zeitgenössische Auswahl zieht jähr-
lich weit über zwei Millionen Menschen ins MoMA. 2005 waren es 2,5 Millionen. 
193  Vgl. Tomkins 2006, S. 131
194 Vgl. ebenda, S. 128.
195  Saltz, zitiert nach Tomkins 2006, S. 128.
196 Vgl. ebenda, S. 129. Tomkins meint außerdem: „The power and influence of the Modern is so immense 
that very few art-world insiders want to go public with their criticisms [...]. Critics and artists have often 
castigated the museum for paying too little attention to recent art; now that there’s so much of it on 
view, the complaint is that it’s being handled badly.“ Ebenda. 
197  Barr, zitiert nach Tomkins 2006, S. 134. 
53
Das Museum ist ganz und gar auf die Bedürfnisse von Touristen abgestimmt, was 
wiederum den Bedürfnissen der Trustees entgegenkommt. Der Rubel muss rollen 
und er rollt. Das Budget 2006 lag bei 140 Millionen Dollar. Das MoMA ist fünf-
mal so groß wie zu Barrs späten Zeiten und hat zweimal so viele Angestellte. Die 
Entwicklung des MoMA zu einem Mega-Business ist großteils Glenn D. Lowry 
zuzuschreiben, der seit 1995 Direktor ist. Er spielte eine wesentliche Rolle in der 
Organisation und Durchführung des Umbau-Projekts (Kosten: 58 Millionen Dollar) 
und hat Managerfähigkeiten.198 Neben den Dimensionen und Zahlen, mit denen 
das MoMA heute laboriert, wirken die Bemühungen um künstlerische Fragen ver-
schwindend klein. 
Nach Jahren, ja Jahrzehnten, in denen das MoMA sich einer Profilierung und 
Neupositionierung entzogen hatte, kam es um 1970 gezwungenermaßen zu 
Veränderungen. Innerhalb nur weniger Jahre gingen viele langjährige Mitarbei-
terInnen in Pension, auch Alfred Barr (1967), Dorothy Miller (1969) und Rene 
d’Harnoncourt (1967).199 Barr hatte dem Museum und den Sammlungen von 
Beginn an ihre Struktur gegeben und d’Harnoncourt war 19 Jahre lang Direktor 
gewesen.200 Er hatte das MoMA ständig um neue Galerien erweitert, Study Cen-
ters und ein International Center for Research hinzugefügt. Als er ging, hinter-
ließ er ein enormes finanzielles Defizit. 
Sein Nachfolger war Bates Lowry, ein Professor für Kunstgeschichte der Brown 
University in Providence, Rhode Island. Seine Amtszeit war kurz. Im Juli 1968 
trat er das Amt des Direktors an, um es im Mai 1969 zu verlassen. Obwohl es 
Stimmen für ihn gab, überwogen die Ressentiments, die ihm aus allen Ebenen 
des MoMA, von den Trustees bis zu den Angestellten, entgegenkamen.201 Das 
Museum wurde daraufhin von einem dreiköpfigen Komitee geleitet, dem Wal-
ter Barreis, einer der Trustees, vorstand.202 Die Situation innerhalb der kurato-
rischen Liga war chaotisch. Es kam zu groben Reibereien und einer Krise, für de-
ren Lösung ein eigenes Komitee eingesetzt wurde. Kynaston L. McShine, der bis 
198 Vgl. Tomkins 2006, S. 135. Die Selbstdarstellung Lowrys mit seinen KuratorInnen zeigt, wie der Direk-
tor sich und das MoMA repräsentiert wissen will (Abb. 17). 
199 Vgl. Lynes 1973, S. 402. „By 1968 a number of faces that had long been familiar at 11 West 53rd Street 
had disappeared [...].“ Vgl. auch Lynes 1973, S. 403-409. 
200 Russel Lynes berichtet von einem Vorschlag das MoMA in The Barr Museum of Modern Art umzube-
nennen. Vgl. Lynes 1973, S. 433. Barrs Einfluss im MoMA war, selbst nachdem er 1943 seines Amtes als 
Direktor enthoben wurde, beträchtlich. Angeblich stand d’Harnoncourt unter Barrs Aufsicht, der sich 
geweigert haben soll, Verantwortung abzugeben und inoffiziell „weiterregierte“. Vgl. Tomkins 2006, S. 
131. 
201 Lowry hatte darauf bestanden zur gleichen Zeit Direktor und Chief Curator und darüber hinaus auch für 
die Sammlungen verantwortlich zu sein. Die Abteilung für Malerei und Skulptur war unter ihm um drei 
Kuratoren vergrößert worden. Vgl. Lynes 1973, S. 419. 
202 Die anderen beiden Mitglieder waren Wilder Green, Director of the Exhibition Program, und Richard 
Koch, Director of Administration. Barreis setzte William Liebermann als Direktor der Abteilung für 
Malerei und Skulptur ein und William Rubin als Chief Curator. Im Oktober 1969 bestand die Abteilung 
neben Liebermann und Rubin aus sieben Kuratoren, sechs kuratorischen Assistenzen, einer Forschungs-
stelle, drei Sekretariatsposten und einer Verwaltungsperson. Vgl. Lynes 1973, S. 419. 
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dahin kuratorischer Assistent gewesen war, wurde zum Hauptverantwortlichen 
für Malerei- und Skulpturausstellungen (1971).203 
Nach einem Jahr ohne Führungsspitze, wurde im Mai 1970 John B. Hightower 
der neue Direktor des MoMA. Das Defizit mit dem er konfrontiert war, betrug 
nach Schätzungen etwa 1,8 Millionen Dollar,204 Personal musste abgebaut wer-
den, die Proteste gegen das MoMA erreichten einen neuerlichen Höhepunkt 
und die Trustees saßen ihm bald im Nacken, weil er ihren Erwartungen nicht 
entsprach.205 Hightowers Engagement bei den Verhandlungen mit den Demons-
trierenden und beim Entwurf einer neuen Museumsphilosophie trug schließlich 
auch zu seiner frühen Entlassung bei. Die Prozesse, denen das MoMA mehr oder 
weniger unfreiwillig unterlag – Generationenwechsel, Chaos bei Personalent-
scheidungen, Aufmerksamkeit, Druck und Forderungen von außen – wurden von 
den Trustees so gut wie möglich abgewehrt.
Im Herbst 1970, nach INFORMATION, beschloss ein Komitee der Trustees ein 
„aide-mémoire, which set a list of priorities for the Museum that spelled out 
quite precisely what can only be called ‚business as usual’. The only unusual 
thing about the memorandum was that its author found it necessary to draw a di-
stiction between ‚modern’ and ‚contemporary’“.206 Dieses aide-mémoire war eine 
deutliche Ablehnung der Entwicklung, die Hightower anstrebte. Im Jänner 1972 
wurde er zum Rücktritt aufgefordert.207 Das MoMA hatte innerhalb kürzester 
Zeit zwei Direktoren gefeuert. Ein deutliches Zeichen für die Probleme, die sich 
im Inneren des Museums angestaut hatten.
Die Auseinandersetzungen des Museums mit Kunstschaffenden und ihren Alliier-
ten waren seit dem 3. Jänner 1969 akut geworden und nicht mehr abgerissen. Ta-
kis Vassilakis trug an diesem Tag seine Skulptur aus einer Ausstellung in den Gar-
ten des MoMA, weil sie gegen seinen Willen ausgestellt wurde und forderte mehr 
Mitbestimmung für KünstlerInnen. Dies zum Anstoß nehmend formierte sich die 
Art Workers Coalition (AWC) um Änderungen im Kulturbetrieb herbeizufüh-
ren.208 Dem MoMA wurde von den Demonstrierenden unter anderem vorgehalten, 
die zeitgenössische Kunst nicht angemessen zu repräsentieren. Die KünstlerInnen 
sahen sich durch die andauernde Verschlossenheit des MoMA gegenüber zeitge-
nössischer Kunst um ihr modernes Museum betrogen,209 und nannten das MoMA 
ein „Mausoleum.“210 Gefordert wurde eine Öffnung für aktuelle Kunstformen, die 
203 Vgl. ebenda, S. 420. Zu personellen Veränderungen vgl. ebenda, S. 417-470. 
204 Vgl. Lynes 1973, S. 422. 
205 „They were not in the least prepared to discover that they had a political humanist on their hands who 
did not think of the museum as an inviolable treasure chest,“ schrieb Lynes 1973. Ebenda, S. 421.
206 Ebenda, S. 427.
207 Vgl. ebenda, S. 429. 
208 Zur AWC siehe u.a.: MoMA Archives, JBH; III.1.2,1.3.,1.6.,1.8.,1.10. Ault 1996. Staniszewski 1998. 
MoMA Archives, OH Project; Lucy Lippard, 1999. Allan 2004.
209 Vgl. MoMA Archives, OH Project; Lucy Lippard, 1999. S. 53.
210 Vgl. Kat. Information 1970, S. 187. Staniszewski 1998, S. 264. 
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Dezentralisierung von Kultureinrichtungen, mehr Rechte für Kunstschaffende, die 
Förderung von Minderheiten im Kunstbetrieb und eine klare Haltung gegen Ras-
sismus und Krieg.211
Als am 25. April 1970 die US-Armee in das als neutral deklarierte Kambodscha 
einmarschierte, kam es zu Protesten, bei denen vier Studierende an der Kent State 
University erschossen wurden. Nationalgardisten, die die Demonstration hätten 
auflösen sollen, feuerten willkürlich in die Menge. Die Ereignisse führten zu nati-
onalen und internationalen Protesten, Demonstrationen und Streiks ungeahnten 
Ausmaßes. Am 22. Mai wurde der New York Art Strike ausgerufen. „Art Commu-
nity Here Agrees on Plan to Fight War, Racism and Oppression,“ betitelte die New 
York Times einen Artikel, in dem über den geplanten Streik berichtet wurde.212 Die 
Forderungen an die Museen waren für diesen Tag zu schließen, eine Stellungnah-
me in Bezug auf Rassismus, Krieg und Unterdrückung zu veröffentlichen, für zwei 
Wochen den Betrieb umzustellen und die Räumlichkeiten bei freiem Eintritt für 
Aktionen und Information gegen Krieg, Rassismus und Unterdrückung zur Verfü-
gung zu stellen, das Geschehen auf die nationale Museumslandschaft auszuweiten, 
KünstlerInnen als EntscheidungsträgerInnen in Gremien einzusetzen, die Koope-
ration mit der Regierung abzubrechen etc.213 
Das MoMA fand sich als eines der wichtigsten Museen an vorderster Front als 
es zu An- und Übergriffen auf Kulturinstitutionen kam. Zusätzlich zu seiner 
hegemonialen Position war die enge Bindung an die Rockefeller Dynastie Grund 
für heftige Kritik. Die Rockefellers waren wichtige Spieler in der Politik und in 
der Wirtschaft – und: Mitbegründer, Financiers und Entscheidungsträger im 
Museum of Modern Art. Das Vermögen und Engagement der Familie hatte in 
den späten zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts wesentlich zur Gründung 
des MoMA beigetragen. Rockefeller, Guggenheim und Whitney waren die drei 
finanziellen Säulen auf denen das MoMA gebaut wurde. Die Familie war durch 
den Ölmagnaten John David Rockefeller (1839-1937) zu Reichtum gelangt. Sein 
Sohn John D. Rockefeller, Jr. (1874-1960), ließ viel Geld in die Gründung und 
das Bestehen des MoMA fließen. Zwei berühmte Nachfolger waren David und 
Nelson Aldrich. David Rockefeller, geboren 1915, leitete die Chase Manhattan 
Bank, eine der größten Banken weltweit und ist bis heute Honorary Chairman 
der Trustees des MoMA. Sein Bruder Nelson Aldrich Rockefeller (1908-1979) 
war in den Jahren 1959-1973 Gouverneur von New York. 1968 trat er als republi-
kanischer Präsidentschaftskandidat  gegen Richard Nixon an. Nixon setzte sich 
durch, gewann die Wahlen und wurde Präsident. Er galt als Hoffnungsträger für 
die baldige Beendigung des Vietnamkriegs. Doch seine Politik war zwiespältig. 
211  MoMA Archives, JBH; III.1.1-1.3.,1.6.,1.10. MoMA Archives, OH Project; John B. Hightower, 1996. Vgl. 
MoMA Archives, OH Project; Lucy Lippard, 1999.
212  Vgl. Glueck 1970a, S. 30. 
213  Vgl. Anonym 1970a, S. 14.
56
Zwar bereitete er Truppenabzügen vor, aber die Bombardements und Kriegs-
handlungen wurden fortgesetzt und der Krieg dauerte noch bis 1973 an. Nelson 
Rockefeller war kein Hardliner unter den Republikanern. Er zählte zum liberalen 
Flügel und warb für seine Wiederwahl als Gouverneur 1970 als Friedenskandi-
dat. Dennoch distanzierte er sich nicht von Nixons Politik, die im April 1970 den 
Einmarsch in Kambodscha verordnete.214
Hans Haacke brachte diese Thematik im Sommer 1970 von der Straße in die 
Ausstellung. Sein Beitrag für INFORMATION wurde als MoMA Poll bekannt 
(Abb. 4). Mittels Zettelwahl konnten die BesucherInnen mit ja oder nein über 
folgende Frage abstimmen: „Would the fact that Governor Rockefeller has not 
denounced President Nixon’s Indochina policy be a reason for you not to vote for 
him in November?“
Bei einer früheren, nicht gemeldeten Aktion im November 1969 prangerte die 
Guerrilla Art Action Group (GAAG) die Verwicklungen der Rockefellers in die 
Produktion von Kriegsmaterialen an. Der „Call for the Immediate Resignation 
of All the Rockefellers from the Board of Trustees of the Museum of Modern 
Art“ wurde daraufhin schlicht als „Blutbad“ („blood bath“) bezeichnet. Einige 
Mitglieder hatten sich wie reguläre BesucherInnen in die Lobby des Museums 
begeben, warfen dort hunderte Zettel mit Informationen über die Rockefellers 
und über Forderungen der GAAG in die Luft und fielen dann übereinander her. 
Sie zerrissen sich gegenseitig die Kleider und gaben unverständliches Geschrei 
von sich – nur das Wort „rape“ soll deutlich zu verstehen gewesen sein. Dabei 
verspritzten sie Blut, das sie unter der Kleidung versteckt gehalten hatten und 
wälzten sich darin (Abb. 18-19). Anne Staniszewski beschreibt das Ende der Sze-
ne wie folgt: „[...] they then stood up, put on their coats, and left, leaving behind 
stunned museum guards and visitors. The latter spontaneously applauded.“215 
Auf den verteilten Kopien war unter anderem zu lesen:
„1. According to Ferdinand Lundberg in his book, The Rich and the Super-
Rich, the Rockefellers own 65% of the Standard Oil Corporations. In 1966, 
accordig to Seymour M. Hersh in his book, Chemical and Biological Warfa-
re, the Standard Oil corporation of California – which is a special interest 
of David Rockefeller (Chairman of the Board of Trustees of the Museum of 
modern Art) – leased one of its plants to United Technology Center (UTC) 
for the specific purpose of manufacutring napalm. 2. According to Lund-
berg, the Rockefeller brothers own 20% of the McDonnel Aircraft Corpo-
ration (manufacturers of the Phantom and Banshee jet fighters which were 
used in the Korean War). According to Hersh, the McDonnell Corporation 
214  Zu den Rockefellers vgl. u.a. Lynes 1973. Brockhaus 2006, Band 23, S. 235. Zu Nixon vgl. u.a. Brock-
haus 2006, Band 19, S. 785-786. 
215  Staniszewski 1998, S. 265. 
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has been deeply involved in chemical and biological warfare research. 
3. According to George Thayer in his book, The War Business, the Chase 
Manhattan Bank (of which David Rockefeller is Chairman of the Board) – 
as well as the McDonnell Aircraft Corporation and North American Airlines 
(another Rockefeller interest!) – are represented on the committee of the 
Defenye Industry Advisory Council (DIAC) which serves as a liaison group 
between the domestic arms manufacturers and the International Logistics 
Negotiations (ILN) which reports directly to the International Security Af-
fairs Division.“216
In den Jahren zwischen 1967 und 1971 fanden unzählige Aktionen, Proteste, 
Demonstrationen und Übergriffe auf das MoMA statt, auf die hier nicht näher 
eingegangen werden kann.217  Deutlich geworden ist, dass sich das MoMA in 
einer prekären Situation befand und sowohl innerlich als auch äußerlich erschüt-
tert war. Das mediale Interesse war groß – MoMA! Die Rockefellers! Skandale! – 
und das MoMA in der Defensive. In dieser turbulenten Zeit änderte sich auch die 
Ausstellungspolitik des MoMA beträchtlich, um 1970 zu einer Form zu finden, 
die im Großen und Ganzen bis heute besteht. 
216  Vgl. Staniszewski 1998, S. 267. 
217  Vgl. u.a. die Literatur zur AWC. Siehe Fußnote 208.
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5. Ausstellungsdesign – Ausstellungspolitik
5.1. Display im MoMA 
Das Display im MoMA ist nicht besonders abwechslungsreich. Es ist nicht Thema, 
und das mit gutem Grund. Die scheinbar neutral gehaltenen, weißen Ausstellungs-
räume erfüllen eine ideologische Funktion, die es dem MoMA erst ermöglicht, das 
zu sein, was es ist: ein erfolgreiches Unternehmen, gewinnorientiert, publikums-
nah und immun gegen jegliche Form der Befragung seiner Strukturen. 
In der Anfangszeit des MoMA war das Ausstellungsdesign vielfältig. Zwischen 
1929 und 1970 zeigte das MoMA alles – von scheinbar neutral gehaltenen Aus-
stellungen (Alfred Barrs Darbietungen Moderner Kunst) über stark kommerziell 
geprägte Präsentationsformen (beispielsweise die Good Design Serie in den fünf-
ziger Jahren) bis zu offensiven Propaganda-Programmen (wie die Road to Victo-
ry Ausstellung während des Zweiten Weltkrieges).218 Aus den Experimenten trat 
schließlich jenes als erfolgreichstes Modell hervor, das der Institution größtmög-
liche Neutralität garantierte. Es ist bis heute das gängigste und weitest verbreite-
te. Brian O’Doherty hat dieser für die Kunst des 20. Jahrhunderts so prägenden 
Präsentationsform mit seinem Text Die weiße Zelle und ihre Vorgänger (engl. 
Inside the White Cube: Notes on the Gallery Space) einen klingenden Namen ge-
geben: die weiße Zelle, der White Cube. Der leere Raum, der Container, die ideale 
Galerie, die er darin beschreibt, „hält vom Kunstwerk alle Hinweise fern, welche 
die Tatsache, daß es ‚Kunst’ ist, stören könnten. Sie schirmt das Werk von allem 
ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den Weg tritt“.219 Die Behauptung 
der Autonomie der Kunst wird durch diese künstliche, lebensferne Umgebung des 
weißen Galerieraums bestätigt und ständig reproduziert. Gleichzeitig ermöglicht 
die weiße Zelle es dem institutionellen Apparat sich aus den Ausstellungsräumen 
zurück-, seine politische, soziale und künstlerische Verantwortung abzuziehen. Die 
Institution stellt nur einen leeren Container zur Verfügung, überlässt den Kunst-
schaffenden „neutralen“ Raum zur Äußerung von Kritik. Sie befreit sich durch den 
selbst erklärten Neutralitätsstatus von jeglicher Pflicht – beispielsweise eine Posi-
tion einzunehmen und politische, gesellschaftliche oder auch künstlerische Fra-
gen zu verhandeln. Dabei wählt sie sehr genau aus, wer in diesem Raum zu Wort 
kommt. Wie auf einer Shoppingtour, nimmt sich das Museum, was es braucht: 
ein bisschen Gender- und Queer-Diskurs, eine Packung zum Thema Rassismus, 
eine Portion zur Aids-Frage. Das Angebot ist vielfältig. Es zu nützen bleibt ohne 
Konsequenzen. Denn, wie Staniszewski es formuliert, „[...] the responsibilities and 
218 Vgl. Staniszewski 1998, S. 291. 
219  Doherty 1985, S. 281.
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agendas of this work are perceived to be those of the artist, not the institution.“220 
Die Institution ist aufgrund ihrer Neutralität gegenüber allen Themen immun. Das 
Museum ist mitten drin im Diskurs, bleibt jedoch im tiefsten Inneren davon unbe-
rührt. Es schmückt sich mit fremden Federn, ohne ihre Bedeutung erkennen oder 
ernst nehmen zu müssen. 
Anne Staniszewski beschreibt diese Entwicklung in ihrem Band The Power of 
Display anhand der Veränderungen des Ausstellungsdesigns des MoMA. Seit 
1970, argumentiert Staniszewski, ist die Präsentationsform im MoMA „neutral“ 
und schwimmt im Strom eines Kunstbetriebs, der genauso wie es selbst, vor 
den ideologischen Dimensionen von Kunst und Kultur die Augen verschließt.221 
„For close to three decades, MoMA has maintained an installation standard that 
presents art and culture primarily as autonomous aesthetics.“222 Dadurch fällt 
die Verantwortung für die Gestaltung der Präsentationsformen automatisch 
von der Institution auf die künstlerischen Positionen. Just zur selben Zeit, in 
der sich diese sogenannte Neutralität der Institutionen durchzusetzen begann, 
befand sich die Kunst auf Gegenkurs. Autonomie, Neutralität und die Selbstbe-
stimmtheit des Subjekts, alles, was MoMA & Co. bemüht waren herzustellen und 
aufrechtzuerhalten, wurde von Seiten der Kunstschaffenden, vor allem der Kon-
zeptkünstlerInnen, ab den sechziger Jahren an den Pranger gestellt. Sie machten 
die Beschaffenheit der Umgebung, in der sie lebten und arbeiteten zum Thema 
– und das auch im Museum. Es ist paradox, dass gerade die künstlerischen Be-
fragungen institutioneller Rahmenbedingungen und ideologischer Dimensionen 
von Ausstellungen die Museen in ihrer Eigenschaft neutrale Räume zu sein 
bestärkten. Indem sich die KünstlerInnen der Frage der Gestaltung von Ausstel-
lungen und um deren kritische Reflexion annahmen, konnten die Institutionen 
sich gemächlich ihrem Neutralitätsstatus hingeben. Alles weitere übernahmen 
andere, freiwillig.223 Staniszewski sieht darin ein Zeichen für die Verschiebung, 
die zwischen KünstlerInnen und Institutionen zu dieser Zeit stattfand. Mit der 
Verantwortung für das Ausstellungsdesign – die Institution bleibt neutral, alles 
was gestaltet wird, ist den Kunstschaffenden zuzuschreiben – verabschiedete 
sich die Institution auch von ihrer politischen Verantwortung. 
Die Autorin nennt die The Project Series, die ab 1971 als fixer Bestandteil des 
MoMA-Programms den jungen KünstlerInnen und neuer Kunst gewidmet war, 
als frühes Beispiel für die Vorgangsweise des MoMA, seine Verantwortung abzu-
legen. „[...] the Museum of Modern Art has disavowed institutional responsibility 
for how exhibition design functions as a language of form manifesting – as do all 
cultural institutions and practices – aesthetic, social, and political concerns.“224 
220 Staniszewski 1998, S. 298.
221  Vgl. ebenda, S. 293-295. 
222 Ebenda, S. 293. 
223 Vgl. ebenda, S. 281. 
224 Ebenda, S. 295. 
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Die KünstlerInnen, die eingeladen wurden eine Folge in The Project Series zu 
gestalten, nahmen und nehmen oft institutionskritische Positionen ein und werden 
sogar bewusst auf diesen Aspekt hin kuratiert. Doch sie bleiben individuelle State-
ments einzelner KünstlerInnen, die keinen Stopp, ja nicht einmal ein Stottern des 
Motors der Maschine Museum bewirken können. 
INFORMATION ist für Staniszewski ebenfalls ein Beispiel für die reibungslose 
Integration kritischer Positionen in das Programm des Museums. Sie vergleicht 
die Ausstellung mit The Project Series. Auch INFORMATION bestünde aus lauter 
einzelnen Präsentationen.225 Dabei tauchten paradoxerweise dieselben Methoden 
und Materialien, derselbe didaktische und dokumentarische Stil auf, wie in den 
Ausstellungen der ersten Jahrzehnte nach der Gründung des MoMA: Fotos, Texte, 
Statements, Diagramme und Statistiken.226 
225 Staniszewski schreibt dazu: „[...] it was shattered into a plurality of individual sites and installations 
that were, in a sense, inscribed within the signatures of the artists.“ Ebenda, S. 276.
226 Vgl. ebenda, S. 276; 280-281. Diese Bewegung stellt Staniszewski nicht nur für INFORMATION sondern 
für die Konzeptkunst generell fest. 
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5.2. INFORMATION goes real
Tatsächlich war McShines Gestaltung der Ausstellung sehr auf Neutralität bedacht. Die 
Arbeiten waren schlicht und großzügig im Raum verteilt. Die Hängung widersprach 
der Idee, die McShines Konzept zugrunde lag. Wo er sich bei der Werkauswahl so auf 
den Zufall verlassen hatte, war die Ausstellung sehr kontrolliert. Das Ausstellungs-
design war, der weißen Zelle entsprechend, unaufgeregt und unspezifisch. Sich auf das 
Konzept berufend hätte der Kurator mit der Gestaltung der Ausstellung durchaus ein 
Statement machen und so eine weitere Bedeutungsebene einziehen können. Er hät-
te die Arbeiten beispielsweise nach dem Zeitpunkt ihres Eintreffens im MoMA oder 
alphabetisch anordnen können, wie im Katalog, oder in Regalen stapeln, auf kleinstem 
Raum aneinander reihen, in kopierter Form und für die BesucherInnen angreifbar, 
gestaltbar machen oder auf andere Art und Weise auf sein Konzept und die von ihm 
gepriesene neue Kunst Bezug nehmen können. Doch im Gegensatz zu seinem Konzept, 
blieb die tatsächliche Ausstellung diesbezüglich einfallslos. Anstatt sich für die haupt-
sächlich konzeptuellen Arbeiten eine Präsentationsform zu überlegen, die diese Art von 
Kunst und die Fragen, die damit zusammenhängen kommentiert oder reflektiert, blieb 
McShine bei dem altbekannten Schema „Bild vor weißer Wand“ oder „Buch in Vitrine“. 
Und das obwohl er sich der Herausforderung seines Unterfangens wohl bewusst war. 
An Bill Lieberman schrieb er im November 1969, dass er unbedingt nach Vancouver 
reisen müsse, „because Lucy Lippard is doing an exhibition which is dealing with many 
of the concepts that I hope to deal with in June [...] so that I can not only see her show 
and some of the problems of its installation but also many of the artists whom I shall 
probably use“.227 Die Frage der Präsentation dieser neuen, von ihm als bahnbrechend 
beschriebenen Kunst, die unvorhersehbare Konsequenzen für das etablierte System 
haben würde, machte ihm offensichtlich Sorgen. Kein Wunder, bedenkt man, wie sehr 
McShine die Ausstellung ausdehnte und offenhalten wollte. „INFORMATION [...] will 
take a very broad look at things ‚conceptual’, ‚ecologic’, ‚systems’, ‚art povera’, ‚process’ 
and [I] hope that it will be quite open ended with films, photos, drawings, documents 
etc.“228 Auch mit der relativen Materialarmut der Kunst hatte McShine zu kämpfen. 
Das wohl extremste Beispiel für dieses Präsentationsproblem lieferte der Niederländer 
Stanley Brouwn, dessen Werk nur aus seiner Visitenkarte bestand. McShines mehr-
malige Aufforderung doch eine größere Repräsentationsform beziehungsweise mehr 
Material zu schicken, wies Brouwn freundlich zurück.229 
227 MoMA Archives, REG, Exh. #934.
228 MoMA Archives, CUR, Exh. #934.
229 Brouwn erklärte: „As for the project I did send you: this project only works for 100 %, when I only have 
this project in the show: So there must not be another project of me in the show. For the visitor of the 
show this project I did send you is the potential bearer of millions of other projects: they visit me or 
phone me; or they might think of writing or phoning me or they might note my address and send me 
something to. I think this project is a very good representation of my work. I think we must also not 
add my films to the show; and no books. The project must be the only representation.” MoMA Archives, 
Exhibition Records, IV.128.
62
Einerseits bereitete diese radikale Reduktion McShine Kopfzerbrechen und 
hätte offensichtlich von seiner Warte aus nicht so extrem sein müssen, wie es bei 
manchen Positionen der Fall war. Andererseits pries er die Qualitäten der neuen 
Kunst, bezeichnete konventionelles Arbeiten, wie mit Leinwand und Farbe, als 
absurd und wollte die sogenannte Dematerialisierung der Kunst möglichst stark 
machen. „In order to emphasize this ‚dematerialization’ I thought that I could 
make the point in the galleries in a very subtle visual way by using some new 
designs in furniture instead of the usual museum benches in the galleries of my 
exhibition.“230 Diese Gegenüberstellung der Materialarmut der Werke und der 
Materialität der Möbelstücke hätte jedoch nichts anderes bewirkt als eine Stili-
sierung. Die Idee des Kurators konnte am Ende nicht realisiert werden. Schon 
in dem Vorschlag, den er an Arthur Drexler schickte, erwähnte McShine, dass es 
schwierig sein würde, die gewünschten Exemplare – er zählte sie in dem Schrei-
ben auf – zu bekommen, und dass auch die Kostenfrage nicht unerheblich wä-
re.231 Statt verschiedener Designerstücke wurden weiße Sitzsäcke in die Räume 
gelegt. Der geplante Effekt war dadurch zwar reduziert, aber dennoch deutlich, 
wie in der Dokumentation zu sehen ist. Die Fotos zeigen die zufällige Kombinati-
on von Sitzsäcken mit Joseph Kosuths Arbeit One and three chairs (Abb. 9-10). 
Diese weichen Säcke, deren Form die Formlosigkeit war, denen keine fixe Po-
sition im Raum zugewiesen war und in denen die Sitzenden ihren Abdruck 
hinterließen, standen in radikalem Gegensatz zu dem Eindruck von Kälte und 
Sterilität, den die fast kahlen weißen Wände und der glatt spiegelnde Boden her-
vorriefen. Es ist ein Zusammentreffen von absoluter Strenge und Definiertheit 
mit der Undefiniertheit, der weichen Verformbarkeit der Säcke. Als Antwort auf 
das „Do not Touch“ des flachen weißen Podests, auf dem Kosuths Sessel steht, 
entgegnen die Sitzsäcke: „Touch me! In-form me!“ Dass McShine diese Körper-
lichkeit in die Ausstellung hineinbrachte, widersprach dem Konzept der weißen 
Zelle, in der Körper Störfaktoren sind, so wie alles andere, das sich der Kunst von 
außen nähert. O’Doherty schreibt dazu: „In der Tat wirkt die Anwesenheit des 
seltsamsten Möbelstückes in diesem Raum, des eigenen Körpers, überflüssig und 
aufdringlich. Der Galerie-Raum legt den Gedanken nahe, daß Augen und Geist 
willkommen sind, raumgreifende Körper dagegen nicht [...].“232 Doch die Sitz-
säcke passten zu McShines Beschwörung des Demokratischen im Informations-
zeitalter: das Sitzen als selbstbestimmter Akt befreiter Individuen. Auch mit dem 
Plakat von Andy Warhol, das die berühmte Zeile „In the future everybody will be 
worldfamous for fifteen minutes“ widergab (Abb. 11) und jenem von John Giorno 
mit dem Aufruf „Poetry must be made by all!“ werden die BesucherInnen in der 
230 MoMA Archives, CUR, Exh. #934.
231  Vgl. Ebenda. Außer einigen Blättern im zur Ausstellung gesammelten Recherchematerial finden sich im 
Archiv keine weiteren Hinweise auf die Möbel. 
232 Doherty 1985, S. 282.
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Ausstellung zu Aktivität und Gestaltung aufgerufen.233 Es ist ein scheinheiliger 
Aufruf, denn eine tatsächliche Ermächtigung der BesucherInnen, ein wirklicher 
Abbau von Hierarchien findet nicht statt. Vielmehr, und hier bestätigt sich 
Staniszewskis Beobachtung ein weiteres Mal, geschieht das durch die Kunst-
schaffenden, die in ihren Arbeiten die BesucherInnen zu AkteurInnen machen, 
die Partizipation, Gestaltung und Handlungsfähigkeit ermöglichen. 
Helio Oiticicas Leisure Proposition zeigte nach außen seine gebaute Struktur. 
Nach innen räumte die Installtion den BesucherInnen Platz ein, ließ ihre Körper 
Teil der Arbeit und – ganz konträr zum White Cube – bedeutungsvoll werden, 
da sie zum Ruhen, Liegen und Klettern eingeladen wurden (Abb. 13-14). Der 
Beitrag von der Group Frontera machte die BesucherInnen zu AkteurInnen und 
konfrontierte sie in einer begehbaren Box mit existenziellen und weniger exis-
tenziellen Fragen. „What is pleasure to you? Why do people struggle? Would you 
strip in public? Why?“ ist eine kleine Auswahl eines langen Fragenkatalogs, der 
auch im Katalog abgedruckt wurde.234 Die Antworten wurden per Video aufge-
nommen und waren kurze Zeit später außerhalb der Box auf Bildschirmen zu se-
hen (Abb. 1). Weniger auf Partizipation ausgelegt aber mit einer starken körper-
lichen und materiellen Komponente, stellte sich Raphael Ferrers Arbeit Ice-Piece 
dar, das am Tag der Eröffnung im MoMA-Garten ausgestellt wurde: Tonnen von 
Eis, in Blöcke geformt, wurden der Julihitze ausgesetzt, wobei der Schmelzvor-
gang dokumentiert wurde (Abb. 20). Die Arbeit befand sich zwischen drei Aggre-
gatzuständen, zwischen Eis, Wasser und Dampf. Sie war von enormer Präsenz 
und doch bereits am Verschwinden. Sie löste sich geradezu vor den Augen der 
Eröffnungsgäste auf. All das warf aktuelle Fragen zum Kunstbegriff, zum Ver-
hältnis von Dokumentation und Werk, Materialität und Dematerialisierung auf. 
Mit seiner Visitenkarte intendierte Stanley Brouwn, wie aus dem bereits zitierten 
Schreiben an McShine hervorging, die BesucherInnen zu Millionen von Arbeiten, 
und seien es nur Gedanken über die Visitenkarte, anzuregen. Paul Pechter wiede-
rum wollte in Briefkontakt treten um den Interessierten mehr Material zukom-
men lassen zu können. Seine Arbeit bestand aus den Zeilen: „The artist represen-
ted by this device has synthesized a number of related works over a period of the 
last 18 months. To receive more specific referential material send a stamped self-
addressed envelope to: Paul Pechter. 196 E. 3 St. NYC 10009.“235 Adrian Pipers 
Beitrag zur Ausstellung Conext no. 7 bestand nur aus Stiften und Notizbüchern, 
in die von den BesucherInnen Einträge gemacht werden konnten. Das Material 
wurde, wenn notwendig, vom Museumspersonal ausgetauscht. Piper war nicht 
die einzige, die für ihre Arbeit institutionelle Strukturen in Anspruch nahm. 
233 Das Poster „Poetry must be made by all“ ist auf den Ausstellungsansichten nicht zu sehen. Ich berufe 
mich auf eine Aussage McShines. Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934. 
234 Kat. Information 1970, S. 49. 
235 Ebenda, S. 109. 
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Vito Acconci machte sich die institutionellen Prozesse ebenfalls zu Nutze. Er ließ 
während der Dauer der Ausstellung seine Post ins MoMA umleiten. „Because the 
mail is at the museum, on exhibit, the museum guard’s normal services are used 
to guard against a ‚federal offense’: his function shifts to that of a mail gard. The 
piece is performed (unawares) by the postal service, as the mail travels to the 
museum, and by the senders of the mail, whereever they happen to be. I perform 
the piece actively by going to the museum to pick up my mail. [...] Performing 
the piece means going against a form (the materials decrease as I pick up the 
mail). If I do not perform, the materials build up (the mail increases) while I am 
at rest.“236 Die Umfrage von Hans Haacke nützte ebenfalls museale Strukturen. 
Mit den Eintrittskarten wurden Stimmzettel an die BesucherInnen ausgeteilt. 
Das Museumspersonal sollte den rechten Hergang bei der Stimmabgabe garan-
tieren.237 Haackes Arbeit ist ein Paradebeispiel für die zwischen Institution und 
KünstlerInnen von sich gehende Verschiebung. Waren BesucherInnen-Umfragen 
im MoMA lange Jahre – wenn auch zu anderen Themenbereichen – üblich gewe-
sen, führte sie nun ein Künstler durch.238 Wie gesagt, war Haackes MoMA-Poll 
nicht unumstritten. Ferner erregte John Giornos Dial-a-Poem reichlich Aufse-
hen. Die Arbeit bestand aus mehreren Telefonapparaten in der Ausstellung, an 
denen man Zitate von SchriftstellerInnen und AktivistInnen hören konnte (unter 
ihnen William Burroughs, John Cage, Bobbly Seale, Abbie Hoffman, Bernardine 
Dohrn, Kathleen Cleaver) und einer von überall erreichbaren Nummer unter der 
dieselben Texte abgespielt wurden. Die Tonbänder wurden regelmäßig ausge-
tauscht. 
236 Ebenda, S. 5.
237 Vgl. Ebenda, S. 57. 
238 Vgl. Staniszewski 1998, S. 270.
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5.3. INFORMATION als Politikum
Die gesellschaftlichen, politischen, künstlerischen und institutionellen Fragen, 
die INFORMATION aufwarf, waren für das MoMA zu der Zeit keine Kleinigkeit. 
Die Ausstellung wurde durchaus als eine Art Bedrohungsszenario innerhalb 
der Festung wahrgenommen. Das Museum war auf vielen Ebenen äußerst ge-
schwächt. Seine Identität war nicht gefestigt und der Druck war von Außen wie 
von Innen enorm. 
David Rockefeller, Bruder von Nelson Rockefeller – um ihn drehte sich die 
MoMA-Poll – und damaliger Vorsitzender der MoMA-Trustees, schrieb wenige 
Tage nach der Eröffnung der Ausstellung an den Direktor John Hightower: 
„I simply do not understand how a poll, a collection of newspaper articles placed 
side by side, a blown-up page from a magazine, or a quotation from Andy Warhol 
have any artistic content whatsoever.“239 Er forderte die MoMA-Poll – und eini-
ge andere Werke – aus der Ausstellung verschwinden zu lassen. Hightower war 
gegen diesen Vorschlag und antwortete Rockefeller, offensichtlich überzeugend, 
denn an der Ausstellung wurde nichts verändert: „The consequence would be to 
draw more attention to each of these elements in the show than either of them 
deserve.“240 Dieser Vorfall zeigt, dass INFORMATION von Seiten des MoMA als 
so etwas wie das kleinere Übel in einer schwierigen Situation angesehen wurde, 
das es möglichst klein zu halten galt. In Wirklichkeit bedeutete dieses „kleinere 
Übel“ für das MoMA keine Schwächung sondern einen absoluten Machtzuwachs. 
Neben der Ausstellung INFORMATION und ihrem jungen, unkonventionell 
agierenden Kurator machte das MoMA weitere Zugeständnisse an die Situation, 
die mutmaßlich subversives Potential hatten: die Ernennung des ebenso jungen 
Hightower zum Direktor, das Entgegenkommen der Institution während des Art 
Strike im Mai 1970 und die Foto-Ausstellung May 2 through May 9, 1970. 
Außerdem wurde ein eigenes Filmprogramm geplant, das die Bombardierung 
Hiroshimas und ihre Folgen zeigen sollte.241 
INFORMATION war eine Ausstellung von der sich das MoMA eine Beruhigung 
der Lage erhoffen konnte. Sie erfüllte die Forderung der zeitgenössischen Kunst 
mehr Platz einzuräumen und rückte das MoMA durch ihre Internationalität und 
Aktualität in ein positives Licht. INFORMATION sollte einen Imagewechsel an-
deuten, in dem sich das MoMA aufgeschlossen und willig zeigte sich brennenden 
Fragen zu widmen. Haackes Arbeit und einige andere riefen zwar doch Zweifel 
hervor, aber das MoMA lernte daran, dass es sich nicht nur neutral gestalten, 
sondern auch neutral geben muss. Ein Skandal über die Entfernung von Werken 
aus einer bereits eröffneten Ausstellung wäre das genaue Gegenteil gewesen. 
239 MoMA Archives, CUR, Exh. #934.
240 Ebenda.
241  Vgl. Glueck 1970b, S. 34. 
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So aber erschien selbst Haackes Umfrage als autonome künstlerische Position. Am 
Fall der MoMA-Poll zeigt sich, wie sehr die aktuellen Geschehnisse und Kunst-
formen und die Einstellung der Trustees auseinanderklafften. Das MoMA verstand 
Kunst als ästhetische Form, die Kunstschaffenden strebten Auseinandersetzung 
und Strukturwandel an. Mit McShines Ausstellung wurde deutlich, dass beides 
nebeneinander möglich ist. Das MoMA musste durch künstlerische Arbeiten – so 
sehr sie sich auch bemühten – keine Machteinbuße zu befürchten haben. Es pro-
fitierte sogar, da es alles zeigen konnte, ohne Konsequenzen zu ziehen. Die Künst-
lerInnen genossen zwar die Möglichkeit, alles sagen und zeigen zu können, doch 
gleichzeitig verloren sie an tatsächlicher Wirkungsmacht.
McShine diente, so wie INFORMATION, dazu das angegriffene Image des MoMA 
aufzubessern. Aufgrund seines Alters und seiner Herkunft war und ist der Kura-
tor eine Ausnahmeerscheinung im MoMA und gehört nach wie vor einer Minder-
heit im vorwiegend weißen Kulturbetrieb an. Geboren 1935 in Port-of-Spain, der 
Hauptstadt des Inselstaats Trinidad und Tobago, studierte er Philosophie am 
Dartmouth College und kam bereits 1959 im Rahmen des International Programs 
als Assistent zum ersten Mal ans MoMA. Nach INFORMATION wurde er 1971 Ku-
rator und startete die Projects Series, die sich experimentellen Arbeiten jüngerer 
KünstlerInnen widmete. In Anbetracht der Tatsache, dass in den USA erst 1964 die 
Wahlgebühr für schwarze Wähler abgeschafft wurde,242 und selbst heute die Wahl 
eines Nicht-Weißen ins Präsidentenamt der USA wie ein Wunder wirkt, ist die 
Bedeutung McShines für den Ruf des MoMA nicht zu unterschätzen. Doch auch 
hier ist die Aufgeschlossenheit des MoMA eine zwiespältige. McShine ist mehr eine 
Quotenbesetzung, als dass er wirklich für den Willen des Museums stehen würde, 
seine Politik zu überdenken – der Kanon der Moderne, den das MoMA so wesent-
lich geprägt hat, ist der Kanon einer vorwiegend weißen, männlichen Kunst und 
das Bemühen sich in Zukunft anders zu orientieren hält sich in Grenzen.243 
Auch Hightower war strategisch eine wichtige Figur. Der damals erst 37jährige 
wurde Anfang Mai 1970 ins Amt des Direktors berufen – zum Zeitpunkt der Es-
kalation einer ohnehin gespannten Situation. Er befand sich sofort in der äußerst 
schwierigen Position zwischen dem konservativen, defensiven Lager innerhalb und 
den Demonstrierenden außerhalb des MoMAs vermitteln zu müssen. Das Entge-
genkommen des MoMAs während des Art Strikes war zum Großteil ihm zu verdan-
ken. Der Institution war er nicht zuletzt wegen seiner diplomatischen Fähigkeiten 
und seines Verhandlungswillens mit den AktivistInnen willkommen. „[...] I was 
interested in the arts as an active, positive force for change in American society,“ 
sagte er 1996 in einem Interview über seine damalige Motivation.244 Hightowers 
242 Vgl. Brockhaus 2006, Band 5, S. 146. 
243 Barbara Kruger hat diese Thematik 1987 mit ihrer Arbeit Picturing Greatness ins MoMA gebracht. In 
einem Statement, das eine ganze Wand einnahm, beschrieb sie die einseitige Sicht des MoMA auf die 
Kunst. Vgl. Staniszewski 1998, S. 302.
244 MoMA Archives, OH Project; J.B. Hightower, 1996, S. 29. 
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Einstellung war in dem Moment (1970) der Entschärfung der Situation zuträglich, 
jedoch im Großen und Ganzen nicht im Sinne des MoMA. Über seine Rolle meinte 
Hightower im Sommer 1970 in einem Brief an Alex Gross: „MoMA is thoroughly 
confused and unsettled by me. At least, they are addressing themselves to questions 
they should have asked five or six years ago.“245 Sein Engagement sich aktuellen 
Fragen zu widmen und sein Bedürfnis sich um die Richtung, die das Museum in 
Zukunft einschlagen wollte, wurden ihm schlussendlich zum Verhängnis. Seit Barr 
war die Macht immer zwischen den Trustees und den leitenden Personen der sechs 
kuratorischen Abteilungen aufgeteilt gewesen – ein Balance-Akt. „The board hired 
and promptly fired the two directors who followed d’Harnoncourt, in part because 
both of them tried to tamper with the delicate balance between these elements,“ 
schreibt Tomkins 2006 im New Yorker.246 Einer von ihnen war Hightower. Tat-
sächlich scheint Hightower bloß dazu eingesetzt worden zu sein eine Pufferzone 
herzustellen bis der Sturm sich von selbst legen würde. Nach dem Sommer 1970 
veröffentlichten die Trustees das aide-mémoire, das besagte, dass alles beim Alten 
bleiben sollte. Von den um 1970 aktuellen Forderungen wurde im Endeffekt nicht 
viel umgesetzt.247 Die AktivistInnen, mit denen das MoMA Gespräche aufnahm, 
wurden langsam in endlosen Diskussionen und formalen Schritten, unter maßgeb-
licher Beteiligung von Hightower, weichgekocht. Ende 1971 löste sich die Forma-
tion AWC, deren tatsächliche Mitglieder- oder Unterstützerzahl nie festzumachen 
war, auf.248 Hightower blieb bis zum Anfang des Jahres 1972. 
Das Museum of Modern Art war nicht das einzige Museum, das scharf kritisiert 
wurde. Die Proteste richteten sich gegen viele der einflussreichen Institutionen 
im ganzen Land. Die Reaktionen waren unterschiedlich. Im Zuge des Art Strike 
im Mai 1970 schlossen in New York City 50 Galerien, sowie Ausstellungen im 
Jewish Museum und im Whitney Museum. Das Metropolitan lehnte Eingeständ-
nisse völlig ab und blieb demonstrativ fünf Stunden länger geöffnet als regulär 
vorgesehen. Das MoMA zeigte sich kompromissbereit und öffnete nicht alle 
Abteilungen. Außerdem erließ es für diesen Tag den Eintritt.249 Überdies organi-
sierte das MoMA die Foto-Ausstellung May 2 through May 9, 1970, die auf die 
Ereignisse in Kambodscha und das Kent State Massaker Bezug nahm.250 
So konnte das MoMA die Wogen vorübergehend glätten, bis in den siebziger 
Jahren ruhigere Zeiten einkehrten und man – nachdem man keinen größeren 
Schaden genommen hatte – zum Betriebsalltag zurückkehren konnte. Alles in 
allem blieben die Geschehnisse um 1970 für das MoMA politisch folgenlos oder 
bewirkten eine Stärkung der Institution. Die vermeintliche Bedrohung hatte sich 
245 MoMA Archives, JBH, III. 1.6.
246 Tomkins 2006, S. 131.
247  Staniszewski 1998, S. 264.
248 Lippard 2002, S. 94. 
249 Vgl. Anonym 1970a, S. 14.
250 Vgl. Glueck 1970b, S. 34. 
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als förderlich herausgestellt. Das MoMA hatte ohne großen Aufwand eine weitere 
Kunstform domestiziert und alles was damit verbunden war weitgehend unge-
fährlich gemacht. Die Kontrolle der Informations- Wissens- und Bedeutungs-
produktion lag somit auch für dieses weite, neue Feld in der sicheren Hand der 
Institution. Während das MoMA noch glaubte womöglich auf eigene Kosten 
Zugeständnisse zu machen, sind Aktualität, Internationalität und Diversität für 
Machtpositionen keine verunsichernde Faktoren mehr. Tatsächlich handelte 
es sich um Strategien, die das spätkapitalistische Wirtschaftssystem für Profit-
gewinnung zu nutzen weiß. „Long live difference!“ Sowohl das MoMA, das sich 
so gut es ging gegen eine Öffnung sperrte, als auch seine KritikerInnen, die die 
Öffnung forderten, kämpften gegen Feinde, die in der sich behauptenden neuen 
ökonomischen Ordnung keine Relevanz mehr hatten. Die vom MoMA eingesetz-
ten Ventile, die nach Öffnung, Demokratisierung und Emanzipation aussahen, 
waren in Wirklichkeit die (Vor)boten einer neuen Museumskultur, die nach 
kapitalistischen Regeln Flexibilität, Diversität, Internationalität und Liberalität 
produktiv zu machen wusste. 
Heute agieren die großen Museen fast selbstverständlich wie große Konzerne, 
sind Kooperationspartner der „Global Player“ und wenden dieselben Strategien 
an. Diese Verwobenheit von Kunst und Wirtschaft wurde ab den späten sechziger 
Jahren immer stärker. Staniszewski erkennt eine parallele Entwicklung zwischen 
der Tendenz zur „neutralen“ Kunstinstitution und dem Sponsoring von Ausstel-
lungen durch Firmen. Die Immunität des Museums ist für Sponsoren aus der 
Wirtschaft attraktiv. Dass die Museen kaum noch für künstlerische Positionen, 
die sie zeigen, Verantwortung übernehmen, macht Kunst für Firmen ungefähr-
lich, ja, mit ihrer Kritik sogar nützlich, da das Parfüm der Aufgeschlossenheit ein 
wirksames Mittel gegen den dumpfen Geruch der Ausbeutung und Kontrolle ist. 
Zwar haben sich Firmen – vor allem im MoMA251 – schon früh als Sponsoren von 
Kunst hervorgetan, doch ab den sechziger Jahren werden sie zu unverzichtbaren 
Partnern. „[...] corporations began to underwrite art exhibitions.“252 Die Ausstel-
lung Spaces (MoMA 1969) konnte den technischen und materiellen Aufwand der 
sechs Installationen nur mit der Unterstützung von Firmen bewältigen. Auch in 
INFORMATION ist Firmenpräsenz gegeben. Die riesige, am Eingang platzierte 
Visual Jukebox ist eine Leihgabe von Olivetti, was in der Presseaussendung 
erwähnt wird, genau so wie die Firmen ITT World Communications und Xerox 
Corporation, die das Telex und den Telekopierer zur Verfügung stellten.253 
Die immer stärker werdende Liebe zur Kunst, die die Firmen in den letzten  
251  Vgl. beispielsweise die Ausstellungen Machine Art, Good Design oder The Familiy of Man. Letztere 
wurde von Coca Cola gefördert. Vgl. Staniszewski 1998, S. 285. 
252 Ebenda. 
253 Vgl. MoMA Archives, CUR, Exh. #934. Auch der Beitrag von Group Frontera wäre ohne die Hilfe von J. 
C. Penney Co. Inc. nicht realisierbar gewesen. Vgl. Staniszewski 1998, S. 282. Die Firma wird ebenfalls 
in der Presseaussendung genannt. 
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Jahrzehnten entwickelten, ist nicht auf einen plötzlichen Sinneswandel zurück-
zuführen, der sie die selbstlose Förderung von Kultur als die höchste Priorität 
erkennen ließ. Vielmehr hat sich das Engagement im Kunstbetrieb als eine ein-
fache Möglichkeit herausgestellt neue Machtbereiche zu erobern. Heute sieht 
und hört man von den Firmen, die hinter vielen Ausstellungen stehen kaum noch 
etwas. Tatsächlich müssen sie gar keine Präsenz zeigen. Das Ringen um Förde-
rungen von Sponsoren hat sich längst verselbstständigt. Ihre Wünsche werden 
erfüllt – noch bevor sie sie geäußert haben. Bei Ausstellungskonzeptionen wird 
die Möglichkeit Sponsoren anzuziehen längst mitgedacht. Die Gewinnorientie-
rung macht Museen zu verlässlichen Partnern, die sich selbst um ihre Quoten 
bemühen, den breiten Geschmack bedienen und im Sinne der Mächtigen formen. 
Was nicht in die Vorstellung passt, wird nicht gezeigt. Die Geldgeber bleiben 
heute unsichbar. Sichtbarkeit ist auch gar nicht notwendig: Hauptsache der 
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Zusammenfassung
Im Zentrum der vorliegenden Arbeit steht die Ausstellung INFORMATION, die 
im Sommer 1970 im Museum of Modern Art in New York gezeigt wurde. 
INFORMATION war als internationale Überblicksausstellung über zeitgenös-
sische Tendenzen in der Kunst geplant und zeigte ca. 150 künstlerische Positi-
onen. Diese Arbeiten werden heute großteils als „Konzeptkunst“ bezeichnet. In 
der Konzeptkunst rückt die Bedeutung der Information, die vermittelt werden 
soll, im Gegensatz zum Informationsträger, dem tatsächlichen Objekt, in den 
Vordergrund. Dieses Phänomen wurde häufig mit dem Begriff der „Demateri-
alisierung“ betitelt und rief vielfältige Interpretationen hervor. Bestimmender 
Streitpunkt der Diskussion war die Haltung der Konzeptkunst: Ist sie nun kri-
tisch oder doch eine Komplizin herrschender Strukturen? Denn in der Entwick-
lung der Gesellschaft fanden ähnliche Veränderungen statt wie in der Kunst. 
Produktion wurde zunehmend von Information abhängig, die westliche Welt 
formierte sich als Informationsgesellschaft. Die Informatisierung der Gesell-
schaft, die totale Bestimmung aller Lebensbereiche durch Information, bringt 
eine zunehmende Abhängigkeit von Informationstechnologien und Kommuni-
kationsnetzwerken mit sich. Das bedeutet unter anderem auch Abhängigkeit 
von kontrollierten Strukturen und die Verinnerlichung von Abläufen, die in den 
Machtbereich des spätkapitalistischen Wirtschaftsystems fallen. 
INFORMATION dient hier als Beispiel um Fragen nach Komplizenschaft und 
Parallelen zu Machtsystemen, aber auch nach emanzipatorischen Gesten und 
ihren vorder- und hintergründigen Auswirkungen zu erläutern. Der Informa-
tionsbegriff des Kurators der Ausstellung (Kynaston L. McShine) steht zur De-
batte. Dieser proklamierte Information als das neue Paradigma für Kunst und 
Gesellschaft. Die Analyse seines kuratorischen Konzepts, sowie der Position aus 
der heraus er agierte, lenken den Blick auf museale Strukturen und den Bedeu-
tungswandel von Ausstellungen und Katalogen, kuratorischen Standpunkten und 
Ausstellungsdesign. Der Wandel, der um 1970 im Kunstbereich stattfand, war für 
die großen Museen durchaus eine Herausforderung. Die Beschreibung der Ent-
wicklung des Museum of Modern Art zeigt, wie Institutionen die Veränderungen 
zu ihren Gunsten nutzen und sich zu mächtigen Kulturkomplexen mit guten 
Beziehungen zu Wirtschaft und Politik entwickeln konnten. 
Abstract 
This thesis focuses on the exhibit Information, which was presented at the Mu-
seum of Modern Art in New York in the summer of 1970. INFORMATION was 
meant to give an international overview of contemporary tendencies in the arts 
and presented  about 150 artistic positions, most of them now known as con-
ceptual art. In conceptual art, the information is considered far more important 
than the information carrier itself – a phenomenon often called „dematerializa-
tion”. Since similar changes took place within the society as well as in the arts, 
the central argument of the discussion was the position of Conceptual Art: Was it 
critical of ruling structures or complicit with them? Production became increas-
ingly dependent on information, the Western industrialized world had turned 
into an information society. The informatization of society, the total regulation of 
all parts of life by information, brings about a growing dependency on informa-
tion technologies and communication networks. Among other things this means 
the dependency on controlled structures and the internalization of operations, as 
part of the advanced capitalistic economy system. In this thesis INFORMATION 
serves as an example to discuss questions of complicity with, or parallel develop-
ments of power systems, as well as of emancipatory gestures and their ostensible 
and hidden consequences. The curator’s (Kynaston L. McShine) understanding 
of information is up for debate. He proclaimed Information as the new paradigm 
of art and society. The analysis of his curatorial concept on the one hand and 
of his role as an institutional curator on the other hand, draws the attention to 
museum structures and the change of meaning of exhibitions, catalogues, curato-
rial positions and exhibition design. The changes in the art world that took place 
around 1970 were quite a challenge for the big museums. A closer look at the 
development of the Museum of Modern Art shows, how institutions used these 
changes in their favor and turned themselves into powerful cultural complexes 
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